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WSPÓLNE PLANY 
KIREMATOGRAFII 
POLSKI I ZSRR 


Wiceminister Kultury i Sztuki Mie- 
czysław Wojtczak i przewodniczący 
Państwowego Komitetu do spraw Ki- 
nematografi przy Radzie Ministrów 
ZSRR Filip Jermasz podpisali 14 lute- 
go w Moskwie protokół o roboczym 
planie współpracy na rok 1574. Prócz 
realizowanych już filmów „Jarosław 
Dąbrowski” reż. Bohdana Poręby i 
„Zapamiętaj imię swoje” reż. Sier. 
gieja Kolosowa, przewiduje on real 
zację  popularnonaukowego _ filmu 
„Puszkin i Mickiewicz” oraz filmu o 
Życiu i działalności Feliksa Dzierżyń- 
skiego. Rozpatruje się, także możli 
wość nakręcenia epickiego filmu_Ni- 
siorycznego © walce partyzanckiej 
narodów Polski i ZSRR podczas 
II_wojny światowej. 

Z okazji 30-lecia PRL i 29 rocznicy 
podpisania Układu o Przyjaźni i Po- 
mocy Wzajemnej odbędzie się szereg 
przeglądów i pokazów filmów  pol- 
skich w ZSRR i radzieckich w Polse: 
Polskie filmy będą m. in. wyświetla. 
ne w Moskwie na wystawie osiągnięć 
gospodarczych PRL w lipcu i sierp- 
miu. W Warszawie z okazji 50-lecia 
„Mosfilmu”, a następnie w rocznicę 
Rewolucji " Październiko odbędą 
się retrospcktywne przeglądy wybit- 
nych filmów radzieckich. 

Plan przewiduje też szereg konkret- 
nych przedsięwzięć w zakresie współ- 
pracy naukowej, technicznej i pro- 
dukcy jnej. 


Zygmunt Malanowicz w ro! 
Jarosława Dąbrowskiego 


lier „Mosfilmu” rozpoczęły się 
do polsko-radzieckiego filmu 
ław _ Dąbrowski”, Scenariusz 
Nagibina odtwarza burzliwe 
łycie polskiego rewolucjonisty, od 
powstania styczniowego po bohater- 
ską śmierć na barykadach Komuny 
Paryskiej. Główne role — Jarosława 
Dąbrowskiego i jego żony — reżyser 
Bohdan Poręba powierzył Zygmunto- 
wi Malanowiczowi i Małgorzacie Po- 
tockiej. Rosyjskiego oficera Andrzeja 
Potiebnię zagra bohater „Ballady o 
żołnierzu” — Wła lwaszow. 

Zdjęcia do dwuczęściowego panora- 
micznego filmu kręcone będą w 
Związku Radzieckim (Moskwa, Lenin- 
grad, Suzdal i Lwów), w Polsce (War- 
szawa, Modlin) i we Francji (Paryż). 
Ich autorem będzie doświadczony 0- 
perator radziecki Aleksander Szelen- 
kow. Scenografię projektowali Jerzy 
Skrzepiński i Siemion Uszakow, kie- 
rownictwo produkcji sprawują Ry. 
szard Jasionowski. Roman Kowalski 
i Marek Szader. Film realiz) 
pól „Panorama” i TI zespół „, 
mu”: 


NAGRODY STOWARZYSZENI 
FILMOWCÓW ZA 
SPRAWOZDANIA Z KRAKOWA 


Stowarzyszenie Filmowców Polskich 
przyznało nagrody za sprawozdania i 
artykuły o festiwalach krakowskich 
w 1573 roku. Nagrody za artykuły 
otrzymali 


arzy zagranicznych 0- 
Eder z „Deutsche 
(NRD). 


trzymał 
Volkszeitung 


PLAKAT DO „RZYMU” 
WYRÓŻNILI WARSZAWIACY 


Prowadzony od kilku lat przez „Ży- 
cie Warszawy” konkurs na najlepszy 
plakat miesiąca przekształcony został 
od stycznia br. w plebiscyt dla czytel- 
ników, którzy zgłaszają swoje typy 
spośród plakatów eksponowanych na 
ulicach. W pierwszym plebiscycie wy- 
różniono plakat Jakuba Erola do fil- 
mu „Rzym” Federico Felliniego. 


MOZAIKOWY PORTRET CZASÓW | LUBZI 


„Ciemna rzeka” reż. Sylwestra Szyszki powstała na podstawie powieści Jerze- 
£6 Grzymkowskiego. Oto wypowiedź pisarza na temat genezy utworu i jego 


filmowej adaptacji. 


— Jest to mozaikowy portret ludzi, 
których znalem i spraw, którymi ży” 
lem w okresie tuż powojennym. Zwią- 
zany jestem rodzinnymi węzłami z 
wsią lubelską. Uważni mogliby nawet 
rozpoznać w „Ciemnej rzece” niektó- 
re szczegóły topograficzne. Rodzinna 
wioska Zenka przypomina Jaszczów: 
wieś spalona przed samym wyzwol 
niem — to Klucze, które podpa! 
ukraińscy bandyci z bozu w Trawni- 
kach pod Lublinem. Dziś pewne epi- 
zody tamtych krwawych czasów mo- 
gą się wydać młodym widzom nie- 
prawdopodobne. Na przykład pytano 
mnie często, czy możliwy jest finał 
filmu — inny niż w powieści — ów 
strzał w plecy na środku wsi zajętej 
przecież przez żołnierzy, strzał w 
istocie samobójczy. Byłem wówczas 
żołnierzem KBW i pamiętam, jak na 
koszary. w których stacjonowała mo- 
ja jednostka, napadla w biały dzień 
banda. W Chelmie Lubelskim paru 
bandytów wjechało gazikiem na pod- 
wórze koszar, prując na oślep z auto- 
matów. Jeden z moich znajomych też 
— jak Zenek — nie zdał broni, Kiedy 
przyszło wojsko — wyjął automat i 
zastrzelił dwu sąsiadów. których po- 
dejrzewal o zdradę. To Były już ostat- 
nie momenty oporu zbrojnego podzie- 
mia, panował nastrój desperacji i cal- 
kowitego zagubienia, dla wielu jeden 
trup więcej, czy jeden mniej 
zmieniał w niczym losu. 


W Zespole Filmowym „Panorama” 
zakończono prace nad kinową wersją 
„Janosika”. Bohaterem filmu Jerze| 
Passendorfera jest zbójnik tatrzański 
łupiący możnych i wspomagający 
biednych. Film nie jest rekonstrukcją 
historycznych wydarzeń; scenarzysta 
Tadeusz Kwiatkowski przeniósł akcję 
w wiek XIX, kdy w Karpatach rzą- 


Witold Pyrkosz, Marek Perepeczko i Jerzy Cnota w filmie „Janosi 


OSIK” WKRÓTCE NA EKRANACH 


Adaptacja filmowa mojej powieści, 
którą zresztą aprobuję calkowicie, 
jest w istocie adaptacją tylko drugiej 
części. Zaczynam tę historię dużo 
wcześniej, w 1835 r., kiedy Zenek za- 
czyna dorastać — kaleka, parias, wy- 
rzutek wiejskiej społeczności, ' choć 
przecież gospodarski syn. Wojna staje 
się jego szansą. Mateusz, do którego 
żywi niemal baiwochwalczy szacunek, 
przyjmuje go do BCh, pozwala zło- 
żyć przysięgę. Silny i bezwzględny, 
aczkolwiek kaleka, Zenek staje si 
człowiekiem od „brudnej roboty” w 
organizacji. Wykonuje wyroki. Epi- 
tet „hycel”, jakim częstuje go siostra, 
jest'w pełni uzasadniony. Dlatego sy- 
tuacja Zenka po wyzwoleniu jest w 
całym tego słowa znaczeniu dwuznacz- 
na; ma on powody obawiać się i „leś- 
nych” i współmieszkańców wsi. 

Również jego stosunki z Benkiem 
mają szerzej zarysowane tlo. Benek 
jest parobkiem, takim zamym paria- 
sem jak Zenek. Paradoks losu, który 
wyzyskiwanemu — parobkowi ' kazał 
strzelać do ludzi dających mu szansę 
ludzkiego życia, a synowi bogatego 
chłopa bronić tak zawzięcie nowej 
władzy — jest prawdą e naszej rewo- 
lucji, którą przez długi czas zacierały 
sehematyczne, czarno-białe opowieści 
s gobrych biedniakach l zły. 


dzili austriaccy i węgierscy barono- 
wie. Janosika gra Marek Perepeczko, 
a jego druhów | wrogów: Witold Pyr- 
Jerzy Cnota, Bogusz Bilewski, 
Anna Dymna. Ewa 
ieczysław Czechowicz 
i inni. Zdjęcia: Stefan Pindelski, sce- 
nografia: Jan Grandys, muzyka: Jerzy 
Matuszkiewicz. 


JUBILATKA ODMŁODZONA 


150 filmów kinowych i_ telewizyj: 
nych zrealizowano w ciągu 28 lat ist- 
ia Wytwórni Filmów Fabularnych 
we Wroclawiu. Od kilku lat wytwór- 
nia” intensywnie" się odmładza”i uno- 
wocześnia. Kosztem 60 milionów zło- 
tych zmodernizowano hale zdjęciowe 
i całe zaplecze techniczne. Prace ie, 
trwające od 1563 r. zostaną wkrótce 
zakończone. Gotowa będzie najwięk- 
sza w Polsce hala zdjęciowa © po- 
wierzchni 1260 m'. Kompleks trzech 
hał (średnia liczy 460 m', mała 200 m') 


umożliwi realizację 14—15_ filmów 
rocznie, w tym również kostiumo- 
wych gigantów. W ubiegłym roku u- 
ruchomiono nowoczesne studium 
dźwiękowe i laboratorium obróbki 
barwnej taśmy (negatyw Eastmanco- 
lor i pozytyw ORWO). „Sędziowie”, 
„Dziewczyna i gołębie”, „Wiosna, pa- 
nie sierżancie” i „Nie ma mocnych” 
są pierwszymi filmami, których cały 
proces produkcyjny i technologiczny 
odhywał się już we Wrocławiu. 


Listy do redakcji 


CB Z KIRAMI? 
C0 W KINACH? 


Omawialiście w nr 1 „Filmu” re- 
pertuar 1974 roku, Było w nim kilka 
czy kilkanaście nawet tytułów filmów 
rzeczywiście sławnych, ale ani jedne- 
go filmu fantastyczno-naukowego poza 
„Odyseją kosmiczną”. Na świecie 
powstało w ostatnich latach wiele 
słunnych filmów z gatunku „science 
Jietlon* (choćby „THX-1138”, „West- 
worid”, „Mechaniczna pomarańcza 
Można' Dy sprowadzić „Księżyc 02" 
R. W. Bakera, pierwszy „western 
kosmiczny”. nie mówiąc już o dal- 
szych częściach „Planety małp”, któ- 
ra cieszyła się u nas tak dużym po- 
wodzeniem. Poproście w naszym 
imieniu dyrektora CWF, aby wyjaśnił, 
dlaczego filmy fantastyczno-naukowe 
tak rzadko pojawiają się na ekranach. 
Ogromny sukces „Odysei kosmicz- 
nej: (we Wrocławiii mie można było 
dostać się do kina „Sląsk”) dowiódł, 
że jest to poza wszystkim gatunek 
bardzo kasowy. 


zwigniew Butor, Wrocław 


MAMY KINO STUDYJNE! 


W Tomaszowie Mazowiecktm jest 
kino I kategorii „Mazowsze”, podleg- 
łe Wojewódzkiemu Zarządowi Kin t 
dwa kina związkowe. Sytuacja nie 
najgorsza, ale do niedawna amatorzy 
filmów ambitnych, artystycznych nie 
mieli czego w tych kinach szukać. 
Od stycznia 1974 r. kierownictwo 
„Mazoważa” 4 łódzki WZK zdecydo- 
wały się wprowadzić „dni studyjne”. 
Ludziom, Którzy podjęli tę decyzję, 
chcielibyśmy za pośrednictwem „Fil- 
mu” serdecznie podziękować. Na- 
reszcie dotarty do m iimy, o któ- 
rych dotąd tyłko czytaliśmy z zazdroś- 
cią. 


Kinomani z Tomaszowa 


„POLSKIE FILMY W LORBYNIE" 


W związku z notatką pod tym tytu- 
łem w nr 1 „Filmu” z 6 stycznia 
br. pragnę wyjaśnić, że wprawdzie 
byłam obecna na pokazie fiłmu „Hu- 
bał” w Londynie i byłam w oddziale 
majora Hubala, ale — po pierwsze — 
nigdy nie nosiłam pseudonimu „Tere- 
sa”, a — po drugie — mieszkam stale 
w Polsce, a nie w Anglii. Psewdontm 

Teresa" nosiła Marianna Cel. którą 
w fiłmie gra Małgorzata Potocka. 


Łudmiia Zero, Warszawa 


Serdecznie przepraszamy za przykrą 
pomyłkę (red.) 


Nowe książki 


„FILM JEST SNEM” 


Tom szkiców i esejów znanego kry- 
tyka Konrada Eberhardta pt. „Film 
Jest snem” poświęcony jest jednej z 
ważkich kwestii współczesnego kina: 
kranicom i możliwościom introspek- 
€ji_ psychologicznej. 

Wydawnictwa Artystyczne i Filmo- 
we, 203 str., nakład 5000 egz., ce- 
na'z2 zl. 


SPIS TREŚCI 


rocznika FILMU i373 roześlemy bez- 
płatnie tym spośród Czytelników, 
którzy przyślą do redakcji (ul. Pu* 
ławska 61, 02-585 Warszawa) kartę 
pocztową ż dokładnym wlasnym ad- 
resem. kodem i dwoma słowami 
„SPIS TRESCI". Ze względu na og! 
niczony nakład spis roześlemy w ko- 
lejności zgłoszeń. 


Na okładce: 
ALICJA JACHIEWICZ 
w filmie „Stracona noc” 
reż. Janusza Majewskiego 
według opowiadania 
Jarosława Iwaszkiewicza 

Fot. J. Treszczyński 


„.film wypchnięty z kin premierowych. 


Może lepiej, 
może taniej, 
może więcej 


O produkcji 

filmów 

fabularnych 

mówi 

WIESŁAW BOŻYM 
dyrektor 
Przedsiębiorstwa 


Realizacji 
Filmów 
„Zespoły Filmowe” 


jDo końca ubiegłego roku 

przedsiębiorstwo, którym pan 
kieruje, było monopolistą w dzie- 
dzinie produkcji filmów fabular- 
nych w Polsce. Od Nowego Roku 
sytuacja się zmieniła. Powołano 
do życia przedsiębiorstwo „Pol- 
Tel", które z czasem przejmie 
produkcję telewizyjnych filmów 
fabularnych. Jakie to będzie mieć 
Skutki dla „Zespołów  Filmo- 
wych”? 

— Nie znam dotąd zasad orga- 
nizacyjnych i szczegółów progra- 
mowych tego przedsiębiorstwa, 
wiem o nim dokładnie tyle samo, 
ce pan. Rozumiem, że powstała 
konkurencyjna firma produkują- 


ca filmy fabularne. Nie widzę w 
tym nic złego. Może będzie robić 
filmy lepiej, może taniej, może 
więcej... Pozytywne skutki będą 
na pewno. 
jNa pewno też zostanie naru- 
szony dotychczasowy układ 
stosunków w dziedzinie organiza- 
cji produkcji. Przecież telewizyj- 
nych filmów fabularnych, które 
w „Zespołach Filmowych” zaczęto 
realizować dopiero przed 10 laty, 
produkuje się w tej chwili więcej 
niż filmów dla kin. 
— Ma pan rację. Licząc w me- 
trach ekranowych filmy telewi- 
zyjne stanowily w 1973 r. 55 pro- 
cent całej naszej produkcji. Prze- 


jęcie tak wielkich obowiązków 
przez _ nowe _ przedsiębiorstwo 
zwolni nam odpowiednio duże 
moce produkcyjne i pozwoli zwię- 
kszyć ilość filmów dla kin. A to 
— przypominam — jest przewi- 
dziane wieloletnimi planami roz- 
woju kinematografii w Polsce! 


to jednak nastąpi, 
eba będzie sprostać sytua- 
i wcale niełatwej. Przecież ca- 
ły układ pracy przedsiębiorstwa 
opierał się na założeniu, że pro- 
dukcja filmów dla telewizji jest 
ciągła i duża. Dzięki temu praco- 
wali, w miarę regularnie, reżyse- 
rzy, którzy w innym przypadku 
musieliby parę lat wyczekiwać na 
SH do atelier. No i debiuty! 
Dzięki filmom telewizyjnym de- 
biutowało w ostatnich latach 
kilkunastu młodych twórców. Tyl- 
ko w 1973 r. było ich siedmiu. Ja- 
kie pan teraz widzi dla nich 
szanse? 


— Nie jest tak zupełnie prawdą, 
że produkcja filmów telewizyj- 
nych rozładowywała nam sytua- 
cję kadrową i pozwalała na cią- 
gle zatrudnienie reżyserów. Było- 
by tak, gdyby nie stały wzrost 
ilości filmów seryjnych. Posunął- 
bym się nawet dalej: telewizja 

dnia nam obecnie sytuację! 
yje": giganty, takie jak „Jano- 
. „Najważniejszy dzień życia”, 

„S.0.S”. „Losy”, „Droga”. „Trze- 
cia granica”, „Czterdziestolatek”, 
Kariera Kraka" (proszę zauwa- 
mówię tu wyłącznie o pro- 
dukowanych w latach 1973 i 1974) 
są — każdy! — odpowiednikiem 
sześciu czy ośmiu pełnometrażo- 
wych filmów fabularnych. A więc 
gdybyśmy tych ośmiu seriali 
nie produkowali, mogłoby w ich 
miejsce powstać co najmniej 
pięćdziesiąt filmów fabularnych. 
Zamiast dziesięciu _ reżyserów 
(„Najważniejszy dzień życi 
bi trzech) pracowałoby pięćdzie- 
sięciu. Produkcja długich filmów 
seryjnych zasadniczo _ zmniejsza 
możliwość rotacji kadry reżyse- 
rów w naszym przedsiębiorstwie. 

jA debiuty? 


Obecny system debiutów też 
nie zawsze istniał; dziala zale- 
dwie od czterech czy pięciu lat. 
Sprawdził się, to prawda; ałe w 


„Zazdrość i medycyna” 


tej sytuacji trzeba będzie wypra- 
cować nowy. Powinien się tym 
zająć przede wszystkim samorząd 
twórców. Zresztą powiedzmy so- 
bie szczerze, że wielu młodych 
reżyserów wcale nie cieszył taki 
tryb „dojrzewanie do zawodu”. 
Także na łamach pańskiego pisma. 
można było wielokrotnie przeczy- 
tać mniej lub bardziej zawoalo- 
wane skargi na konieczność ro- 
bienia filmów na zamówienie, na 
zlecenie. Filmów nie spełniają- 
cych marzeń i nie zaspokajają- 
cych ambicji twórców. 

Najkorzystniejszą stroną tego 
systemu była taniość debiutu. 
© wiele latwiej wydać milion na 
półgodzinny film telewizyjny niż 
powierzać nie  sprawdzonemu 
twórcy pięć czy sześć milionów 
na film fabularny. Ale przecież 
odukcja tego rodzaju filmów 
nie zniknie, telewizja będzie je 
zapewne robić nadal. Kto je ma 
realizować? Kamerzyści? Spike- 
rzy? Dziennikarze? Oczywista, że 
będą je robić reżyserzy, absol- 
łódzkiej szkoły, mającej 
przecież w nazwie słowa: „filmo- 
wa” i „telewizyjna”. 

Jak zapatruje się pan na 
przyszłość filmu, kina i tele- 
wizji? 

— Sytuacja kin w Polsce nie 
jest wcale taka zła i nie widzę 
objawów jakiejś nadciągającej 
katastrofy. Jednak jest u nas ina- 

jż 


gdzie rzeczywiście ist- 
nienie i kin, i przemysłu filmo- 
wego znalazło się pod poważnym 
znakiem zapytania. 

Sytuacja naszego przedsiębior- 
stwa jest obecnie bardzo dobra. 
Sukcesy kasowe naszych filmów 
w 1973 r. napawają ogromną sa- 
tystakcją. Po raz pierwszy od 
trzech lat nie mamy deficytu. W 
1973 r. nie tylko „W pustyni i w 
puszczy”, ale jeszcze sześć dal- 
szych filmów pokryło w pierw- 
szych miesiącach eksploatacji 
koszty produkcji i zapracowało 
na wiele innych, deficytowych. 
A ponieważ jednocześnie bardzo 
się poprawia atrakeyjność 
importowanych, więc o 


przyszłość kin jestem raczej spo- 
kojny. 
Natomiast być może zmieni się, 

i to © wiele wcześniej, rodzaj 
realizowanych filmów i tryb ich 
produkowania. Moim marzeniem 
byłoby podejmowanie decyzji o 
sposobie rozpowszechniania filmu 
dopiero po obejrzeniu gotowego 
dzieła. Uważam, że wiele filmów 
wyprodukowanych dla kin po- 
winno się rozpowszechniać ra- 
czej poprzez telewizję. Choćby 
przykład „Struktury kryształu” 
Zanussiego o tym dobitnie świad- 
czy. Film grano w kinach dwa la- 
ta, powodzenia nie miał. Pokaza- 
my w telewizji wzbudził ogromną 
dyskusję, autentycznie zaintereso- 
wał widownię. 

skoro weszliśmy już na łącz- 

kę rozpowszechniania, to za- 
trzymajmy się przy paru kwiat- 
kach. Czy nie uważa pan, że dal- 
sze utrzymanie sytuacji, w której 
wprowadzanie na ekrany polskie- 
£o filmu przypomina łatanie dziu- 
ry w dachu podczas ulewy, jest 
już niezupełnie właściwe w 
1974 roku? Mamy koniec stycznia, 
a ani pan, ani dyrektor Centrali 
Wynajmu Filmów, ani nikt nie 
wie, które z polskich filmów zo- 
baczymy w kwietniu... 


„Lalka” 


— Nie mamy zapasu filmów... 
jAle w końcu to się przecież 
odbija na kieszeni przedsię- 

biorstwa, to są wymierne i po- 
ważne straty. Czy nie lepiej za- 
wiesić na jakiś czas premiery, 
stworzyć jakiś minimalny zapas 
i potem już planować premiery z 
uwzględnieniem wszystkich nie- 
zbędnych elementów reklamy ? 

— Zrobiono już tak z „Poto- 
pem”. Projektowano premierę w 
styczniu. Zrezygnowaliśmy z niej, 
film wejdzie na ekrany we wrze- 
śniu — dobrze przygotowany re- 
klamowo, w  najkorzystniejszym 
momencie. Ale generalnie sytua- 
cja jest zła, i calkowicie się zga- 
dzam, że dziala przeciw naszym 
interesom. Sądzę, że potrwa to je- 
szcze tylko do jesieni. Skąd mój 
optymizm? W tym roku wypro- 
dukujemy, po raz pierwszy od 
paru lat, nie 23—24 filmy jak 
dotąd — tylko 27. 

j)CWF zapowiadała jeszcze w 

ubiegłym roku zmiany w sy- 
stemie  rozpowszechniania _ pol- 
skich filmów, rezygnację z zasa- 
dy rozpoczynania eksploatacji 
każdego filmu w dużych kinach 
zeroekranowych, zróżnicowania 
reklamy i tak dalej. Jak pan oce- 
nie te zmiany? 

— Dla nas-jest najważniejsze, 
aby polskie filmy mialy w poł- 
skich kinach warunki opty- 
malne. Co to znaczy — to już 


przede wszystkimi sprawa na- 
szych kolegów ż rozpowszechnia- 
nia, oni się na tym znają Iepiej. 
Możemy się sprzecząć o szczegó- 
ły, musimy zgadzać co do zasad- 
niczych spraw. Takie odwieczne 
zastrzeżenie mamy na przykład 
do zbyt sztywnego terminowania 
Przykład najświeższy: 
i medycyna” została 
wypchnięta z kin zeroekrano- 
wych, gdzie szła na pełnych obro- 
tach, przez „W pustyni i w pusz- 
czy”. Są natomiast przypadki, że 
film trzymany jest na ekranach 
za długo, choć nie uzasadnia tego 
nikła frekwencja, ale tak to kie- 
dyś zaplanowano — i przepadło. 

CWF ma ze swej strony za- 

strzeżenia w stosunku do „Ze- 
społów Filmowych”... 

— Łatwiej w Polsce film wy- 
produkować, niż go dobrze sprze- 
dać, czyli wprowadzić na ekrany. 
© ile zdjęcia filmu trwają u nas 
przeciętnie trzy miesiące, a z 
okresem przygotowawczym i koń- 
cowym — 280 dni, o tyle przygo- 
towanie reklamy — minimum 
trzy miesiące. Tyle trwa na przy- 
kład powielenie fotosów! Kine- 
matografia nie dysponuje dotąd 
żadną własną bazą fotograficzną, 
nie może tego robić sama, musi 
zamawiać — i czekać. Plakaty 
drukuje się nieskończenie długo... 

(Co więc będzie za parę lat, 
kiedy — zgodnie z planami — 


„„nowy scenariusz się pisze... 
* s PE + | 
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„Struktura kryształu” 


będzie wchodziło na ekrany nie 
25, tylko 40 polskich filmów fabu- 
larnych rocznie? 

— Życie zmusi do rozwiązania 
pewnych spraw. W tej chwili mo- 
że nie bardzo jeszcze zdajemy so- 
bie sprawę, jak będzie wyglądać 
eksploatacja polskich filmów, kie- 
dy nowy pojawiać się będzie na 
ekranach co dziewięć dni. Będzie 
to w każdym razie skok jakościo- 
wy. 

Wspomniał pan o proporcjach 

(czasu przeznaczanego na róż- 
ne etapy produkcji polskich fil- 
mów fabularnych. Panuje opinia, 
że nie są one zbyt prawidłowe. 
Za mało czasu poświęca się na 
przygotowanie i końcowe fazy 
opracowania, za długo trwają 
zdjęcia... 

— Porównując proporcje czasu 
bierze się zwykle za podstawę 
wskaźniki kinematografii amery- 
kańskiej czy zachodnioeuropej- 
skich, które rzeczywiście są inne 
niż u nas. Zapomina się jednak, że 
tam wytwórnie czekają na produ- 
centa i, w sytnacji permanentne- 
ge bezrobocia, prześcigają się w 
sprawności i efektywności pracy. 
U nas wszystkie moce produkcyj- 
ne wykorzystane są „na sztywno”. 
Nie mamy żadnej możliwości do- 
datkowego wprowadzenia do pro- 
dukcji jakiegoś filmu bez jedno- 
czesnego wycofania z niej innego. 
Gdyby tu dziś, zaraz, przyszedł 
do mnie Andrzej Wajda z genial- 
nym scenariuszem i powiedział, 
że chce jutro zacząć zdjęcia, za- 
pytalbym tylko — który film mam 
zdjąć z atelier? Nigdy nie żałuje- 
my czasu ani na okres przygoto- 
wawczy, ani na montaż i udźwię- 
kowienie. ich koszty są minimal- 
ne w porównaniu z kosztami 
sha zdjęciowego. Co innego, że 

nasi reżyserzy są z reguły nad- 
zwyczaj niecierpliwi. Dziś mają 
gotowy scenariusz, jutro chcą za- 


niu okresu przygotowawczego. 
Niektóre ważne prace w ogóle nie 
są uwzględnione w tym- systemie. 
Przepisy na przykład nie przewi- 


| „.pokazany w telewizji, wzbudził ogromną dyskusję... 


'dują żadnych stawek na próby 
aktorskie, które często byłyby nie- 
słychanie potrzebne. Dlatego ta- 
kim ewenementem były próby 
przeprowadzane przez Zanussie- 
go do „Życia rodzinnego”. Ale 
wtedy aktorzy pracowali za dar- 
mo... Czy można od nich tego wy- 
magać zawsze? 


|Mówi pan, że wszystkie moce 

produkcyjne _ wykorzystane 
są w stu procentach... Z wytwórni 
dochodzą nas słuchy, że w stu pro- 
centach wykorzystywani są jedy- 
nie ludzie, ściślej mówiąc — per- 
sonel pomocniczo-produkcyjny. 
Rozmawiałem niedawno z kie- 
rownikiem produkcji pewnego 
„prestiżowego” filmu. Powiedział 
mi, że w żaden sposób, wykorzy- 
stując najbardziej karkołomne 
sposoby, nie mógł uzyskać w łódz- 
kiej WFF 25 stolarzy niezbędnych 
dla wybudowania dekoracji do 
filmu, którego produkcję zacząć 
miał za parę tygodni. Nie mógł z 
tej prostej przyczyny, że w wy- 
twórni było ich aktualnie dwu- 
dziestu sześciu, a w produkcji 
kilka filmów dla kin i telewizji 
Brak ludzi jest dziś barierą nie 
ł do przezwyciężenia. Czy w tej sy- 


tuacji można realnie mówić o 
szybkim wzroście produkcji fil- 
mów dla kin prawie o dwie trze- 
cie, przy jednoczesnym wzroście 
produkcji filmów telewizyjnych? 


— Telewizja zamierza wyko- 
rzystywać o wiele szerzej własną 
/_ bazę produkcyjną. Przeczytaliśmy 
już o podjęciu budowy hali pro- 
dukcyjnej w Krakowie, o rozbu- 
dowie bazy w Katowicach. Myślę, 
że przyszła wytwórnia w War- 
szawie będzie wspólna dla kine- 
matografii i telewizji. Jak już 
wspomniałem, przejęcie przez Te- 
lewizję produkcji filmów rcali- 
zowanych dotychczas przez Ze- 
społy, zwolni nam środki na dwu- 
krotnie większą produkcję niż 
obecnie. 


Czy zwolni także moce w 

wytwórniach? Przecież trud- 
no wyobrazić sobie takie giganty, 
jak „Wielka miłość Balzaka”, 
„Chłopi” czy „Czarne chmury” w 
atelier telewizyjnym. 


— Zdjęcia do  „Chłopów” i 
„Czarnych chmur” powstawaly 
przede wszystkim w plenerze. A 
filmy w rodzaju „Wielkiej miłoń- 
ci Balzaka”? Filmy telewizyjne 
robi się u nas do tej pory identy- 
cznie, jak filmy kinowe. Proszę 
policzyć, ile z nich trafia w re- 
zultacie na ekrany kin. Jest tam 
taka sama, o ile nie bogatsza, o- 
prawa inscenizacyjna, kostiumy, 
rekwizyty, masa statystów... To 
wszystko ginie zupcłnic na ma- 
tym, w 99 proc. czarno-białym e- 
kranie. Film telewizyjny, robiony 
przez reżyserów kinowych, stara 
się we wszystkim dorównać fil- 

mowi kinowemu. Po co? Czy pa- 
mięta pan świetną scenę balu na 
dworze królewskim w serialu an- 
gielskim „Sześć żon Henryka 
VIII"? Cała scena składa się z ob- 
razów twarzy i nóg tańczącego 
króla. U nas w „Wielkiej miłości 
Balzaka” jest bal u ambasadora: 
ponad 100 statystów, kostiumy, fe- 
eria scenograficzna. Ja pamiętam 
lepiej bal u Henryka... 

Czy sądzi pan, że specjalno- 

ścią kina stanie się film wi- 
dowiskowy, a w telewizji film ka- 
meralny? 

— Tak. Wydaje mi się, że przy- 
szłością kina połskiego, a także 
jego jedyną szansą eksportową. 
jest wielki, widowiskowy, barw- 
ny, wspaniale inscenizowany film 
na dosyć obojętny temat. Oczywi- 
ście najlepiej zaczerpnięty z lite- 
ratury klasycznej, bo te filmy naj- 
lepiej nam się dotąd sprawdzały. 


©::: Ale to nie jest źródło bez 


— Tematów pozostało jeszcze 
dużo. I nigdzie nie jest powiedzia- 
ne, że po dwudziestu latach nie 
można tematu powtórzyć. Ile razy 
robione „Trzech muszkicterów”, 
„Wojnę i pokój”, „Kuriera car- 
skiego”? 


ięc nowa wersja „Lalki”? 
— Scenariusz się pisze... 


Notował: 
OSKAR SOBAŃSKI 


O arcydziele 


jokazano niedawno w telewizji „Komediantów* Marcela Car- 
nógo. I tu niespodzianka. Film się właściwie nie zestarzał. 
Ogląda się go tak, jak kilkanaście lat temu, kiedy był na na- 
szych ekranach. Wręcz chciałoby się rzec, że można by go 
zrealizować i dziś. Na dobrą sprawę, o ilu filmach dałoby się 
powiedzieć coś takiego? 

„Komediantów” pokazano w ramach cyklu, który nosi nazwę: „Fil- 
moteka arcydzieł”. Film Carnćgo arcydziełem nie jest i nigdy nim nie 
był, ale i dzisiaj jest filmem dobrym tak, jak był nim kiedyź. O ilu 
filmach powszechnie uważanych za arcydzieła można by rzec, że na- 
dal są dobre? 

Co pewien czas w różnych częściach świata organizuje się wśród 
osób kompetentnych plebiscyty, które mają ustalić listę dwudziestu 
czy trzydziestu najlepszych filmów świata. Wszystkie te listy, a znam 
ich kilka, są do siebie bardzo podobne. Na każdej można znaleźć „Pan- 
cernika Potiomkina”, „Gorączkę złota” czy „Obywatela Kane'a”. Z po- 
zoru wszystko gra — kino ma swoje powszechnie uznane arcydzieła 
tak jak literatura czy plastyka. Jeśli się chwilę zastanowić, okazuje 
się jednak, że wszystkie te plebiscyty ujawniają jakąś szaloną nie- 
pewność. Jest tak, jakby się tu chciało na siłę stworzyć kanon filmu. 
Ostatecznie krytycy i historycy literatury wcale nie odczuwają po- 
trzeby, żeby w drodze głosowania ustalać, co jest, a co nie jest arcy- 
dzielem. To przecież i tak wiadomo. 


Potocznie się sądzi, że arcydzieło to utwór, który wytrzymał próbę 
czasu. I tak jest oczywiście, ale mamy tu do czynienia z czymś jeszcze. 
Arcydzielo to utwór, który w miarę upływu czasu zdołał się rozwinąć 
i wzbogacić. Dzieła Dostojewskiego na przykład nie są dla nas tym, 
czym były dla współczesnych pisarza, a to dlatego, że patrzymy na nie 
przez pryzmat naszych doświadczeń historycznych, które w książkach 
autora „Zbrodni i kary” ujawniły coś, czego tam wcześniej po prostu 
nie było lub było niedostrzegalne. A ponadto mamy za sobą tysiące 
opisów, interpretacji, ocen krytycznych, które także tekstom Dosto- 
jewskiego nadały nowe sensy. I wreszcie są dzieła, które z inspiracji 
Dostojewskiego wyrosły. One też zmodyfikowały wymowę „Zbrodni 
i kary”, „Biesów”, czy „Braci Karamazow”. 


Na dobrą sprawę, czy o jakimkolwiek filmie można powiedzieć, że 
wzbogacił się w miarę upływu czasu? Na pozór tak. O „Pancerniku 
Potiomkinie” napisano tysiące tekstów mniejszych i większych. Z in- 
spiracji Eisensteina powstał niejeden wartościowy utwór. Fachowcy 
nadal zgodnie przyznają, że mamy tu do czynienia ze wspaniałym 
dziełem. Z pozoru nie ma żadnych różnic między dziełem Eisensteina 
a jakimkolwiek arcydziełem literackim. Przyjrzyjmy się jednak bliżej, 
a wtedy wszystkie różnice wyjdą na jaw. Co bowiem się okazuje? To 
mianowicie, że arcydzieło literackie jest w stanie opanować i zagar- 
nąć czytelnika nieuprzedzonego, więcej — w miarę upływu czasu ar- 
cydzieła stają się coraz łatwiejsze i bardziej dostępne. Książki Stendha- 
la były za trudne dla współczesnych, dziś rozkoszują się nimi ucznio- 
wie szkół średnich, niewykluczone, że za lat kilkadziesiąt „Czerwone 
i czarne” — tak jak to dla przykładu stało się z „Don Kichotem” — 
będzie stanowić lekturę wieku dziecięcego. Z filmem jest inaczej. Widz 
nie uprzedzony, nie wprowadzony w estetykę i historię kina „Pan- 
cernika Potiomkina” oglądać będzie bez żadnych emocji i z odrobiną 
zdziwienia. Można by wprawdzie rzec, że czas nie zniszczył tego filmu, 
nie odebrał mu wszelkich wartości, jak to się stało z niejednym, po- 
dziwianym kiedyś utworem, niemniej bardzo go od nas oddalił. Miał 
tu miejsce proces, który umiałbym nazwać jedynie przy pomocy me- 
tafory. Otóż, wyobrażam sobie „Hamleta” zagranego przez trupę szeks- 
pirowską. To na pewno byłoby dalej to powszechnie cenione arcydzie- 
ło dramatu, w jakimś sensie byłby to „Hamlet” najbardziej autentycz- 
ny, a jednak trudno mi przypuścić, by „Hamlet” zagrany przez akto- 
rów Szekspira wzbudził nasz entuzjazm. Być może znawcy, krytycy, 
historycy teatru byliby zachwyceni, zwykły widz raczej by się dziwił, 
ziewał i patrzył z obojętnością. Większość tak zwanych arcydzieł kina 
to właśnie „Hamlet” zagrany w martwej konwencji. 

Czasami jednak zdarzają się filmy, którym — jak „Komediantom” 
wlaśnie — udało się zachować życie. Z tym większą uwagą należy im 
się przyglądać pytając, jak to się stało, że ten czy ów utwór wymknął 
się prawom niemal powszechnie obowiązującym w historii kina? 


JERZY NIECIKOWSKI 


Po wspólnych lowac! 


tu góry — teonard P 


u dołu — Feliks Żukowski i Lech Ordon 
ę SCE 


M yconard Pietraszak (Zygtryd) 


O REALIZACJI FILMU „GNIAZDO 


CESARZA 
OTTONA 


W wojciech Pszoniak (Mieszko) 


rzed blisko czterema mie- 
siącami ekipa realizatorów 
z Zespołu KADR rozpoczęła 
pracę nad „Gniazdem” — 
filmem sięgającym do po- 
czątków naszej państwowości. Ob- 
serwowaliśmy pierwsze zdjęcia 
plenerowe w Annopolu nad Wi- 
słą, gdzie zrealizowano sekwencję 
bitwy pod Cedynią. Odwiedzi 
my ekipę także w czasie kręcenia 
ostatniej sceny plenerowej. 

W wysłanym kobiercami na- 
miocie ze skór dwa niewielkie 
stoły. Bogata zastawa sugeruje 
wysoką godność  ucztujących. 
Książęta Mieszko i Czcibor przy- 
byli z wizytą do cesarza Ottona. 
Zakończono już wspólne łowy. 
Władcy i ich drużynnicy zasiedli 
do uczty. 

„Żadnych kontaktów z zacho- 
dem” — mówił Ziemomysł, ojciec 
Mieszka. „Nieprzebyte puszcze i 
bagna chronią Gniezno i kraj Po- 
lan przed oczyma obcych i tylko 
to gwarantuje nasz spokój”. Ale 
Mieszko myślał inaczej. Los mor- 
dowanych pod pozorem nawraca- 
nia na wiarę chrześcijańską Sło- 
wian Zachodnich był groźnym 
ostrzeżeniem. Wiedział, że nie 
można już dłużej trwać w izola- 
cji i — tym samym — czekać na 
zagładę. Wiedział, że trzeba za 
wszelką cenę powstrzymać nie- 
miecką ekspansję — usunąć pre- 
tekst łupieskich wypraw. I oto 
Mieszko zasiadł obok niemieckie- 
go cesarza Ottona. 

Jak ukazać ludzi, których od 
współczesności dzielą dziesiątki 
pokoleń? Historia przekazała tyl- 
ko ich imiona, zapisała jedynie 
rezultaty ich działań. Czy w rę- 
kach filmowców ten skąpy ma- 
teriał nabierze barw, zacznie tęt- 
nić życiem? Czy postacie — tak 
odległe w czasie, że bliskie legen- 
dom, staną się kimś, kogo bez tru- 
du potrafimy zrozumieć? 

„Gniazdo” Jana Rybkowskiego 
to film o początkach państwa pol- 
skiego, lecz jest to także film o 
Mieszku, władcy, który umiał 
spojrzeć w przyszłość dalej, niż 
jego poprzednicy, zręcznym dy- 
plomacie i dalekowzrocznym po- 


lityku, (ed) 


Zdjęcia: 
JERZY TROSZCZYŃSKI 


Pospolitość 
skrzeczy 


Stanisław Różewicz. Wykonawcy: Zbigniew 
Zosienied Wanda Neumann, Ryszarda Hanin i inni. Polska, 1973. 


l W MURZE”. 


rudno byłoby ten film przy- 
pisać do określonego gatun- 
ku. Dramat psychologiczny? 
umysłowo chora, 
zadręcza córkę. Nie, to nie 
jest główna sprawa filmu. 
Wprawdzie drzwi zostają uchylo- 
ne, ale zaraz się je zamyka. Reży- 
ser zdaje się mówić tak, jak jego 
iater: przepraszam, 

tymne sprawy obu pań... Nie wie- 
jaka właściwie jest 
stosunków łączących matkę i cór- 
kę. Sadyzm? Masochizm? Zamia- 
na ról? Może, ale terminy psy- 
czne nie _powiększaj. 
szej GO o dwóch kobietach. 
Pytanie — czy domek na przed- 
mieściu Gdańska j jakieś 
nieszczęście, w którym można by 
pomóc? Tak wydaje się z począt- 
który wynajmuje 
tu pokój. Rano, wyspany, zwraca 
się do matki dziewczyny z grzecz- 
„jak się spało? 
Ładny dzień mamy dzisiaj” — 
i naraz widzi, że matka jest przy- 
wiązana do nogi stołowej. 
ka mnie przywiązuje, wszyscy są- 
Co na to powie- 


z miną dziecka, które coś zbroiło 
albo które chce 'o coś poprosić, ale 


Rozwiązując węzeł pisarz chcąc 
nie chcąc wchodzi w sytuację do- 
mową. Odgaduje, że toczy się tu 
jakaś wojna. Jak długo można 
pozostać neutralnym? Ale po któ- 
rej stronie stanąć? Tu łzy matki, 
oskarżenia („ona chce mnie otruć”) 
tu łzy córki („kiedy się to 
wszystko skończy”). 

Układ ten nie jest jednak tak 
prosty, jakby się zdawało. Pisarz 
— ciało obce — zakłócił równo- 
wagę w życiu tego domu. W koń- 
cu został odrzucony; był matce 
potrzebny tylko do zademonstro- 
wania jej związku z córką. A ona? 
Czy zniknięcie pisarza jest dla 
Krystyny aż takim ciosem? Czy 
i dla niej nie był on przede wszyst- 
kim widzem, przed którym mo- 
swoją miłość do 
matki? Pisarzowi dobrze jest się 
zwierzać, nasze sprawy stają się 
wtedy literackie, zamknięte, jak- 
by już wydrukowane w książce. 

"Toczy się więc gra pomiędzy 
dwiema kobietami. 


ku_ pisarzowi, 


gła odegrać 
nym pytaniem 


siedzi wiedzą”. mężczyzną i 
Ukazana mikroskopowo: 
demonstracje, gierki 
żewicz powiększa, 
kiem zainteresowania. Robi to, co 
w kinie polskim jest najrzadsze 


sznur. Pisarz-Zapasiewicz robi to, 
z głupim wyrazem twarzy, schy- 
lony przed kobietą starzejącą się, 


ale uczesaną jak dziewczynka, 


— przybliża i rozpracowuje sy- 
tuacje najbłahsze. Dramaty roz- 
grywające się między telewizo- 
rem, stołem i łazienką. Wydarze- 
nia tego rzędu, co zjadanie kostki 
cukru w „Akcie przerywanym” 
Tadeusza Różewicza, czy owa 
„mucha na cukrze”, której nie 
widać nawet z pierwszych rzę- 
dów, ale w której istnienie widzo- 
wie powinni uwierzyć. 

W powiększeniu mikroskopo- 
wym świat domowych dziwactw 
okazuje się walką żywiołów, jest 
fragmentem już nie jakichś tam 


„układów międzyludzkich”, ale 
obrazem dzikiej natury. 
„Drzwi w murze” są filmem 


o zmiennej optyce. Sceny „mi- 
kro” wtopione są w akcję „dużą”. 
Ta warstwa filmu, która dostaje 
się zwykle do streszczeń w biule- 
tynach, warstwa fabularna i „pro- 


blemowa” — jest u Różewicza 
trywialna, zbudowana według 
schematów z humoresek, przypo- 
mina — aż wstyd powiedzieć — 


film „Z tamtej strony tęczy”. Też 
Gdańsk, też impresyjne obrazy 
ulic, morza, jest nawet epizod 
u fotografa. Różewiczowi jakby 
nie zależało na oryginalności w 
sferze tematu, problemu. Nato- 
miast w zbliżeniach ujawnia inny 
świat — zaskakujący, w którym 
działa prawo natury. Ten film jest 
w gruncie rzeczy bardziej biolo- 
giczny niż psychologiczny. 
Matkę gra Ryszarda Hanin. 
Rozpoznajemy w niej bez trudu 
„starą kobietę” ze sztuk i wierszy 
Tadeusza Różewicza, wysiadują- 
cą przy stoliku z jedzeniem, na- 
gabującą ludzi, odtrącaną i po- 
wracającą. Różewicz pisał o niej 
w tonacji patetycznej („Dytyramb 
na cześć teściowej”) i grotesko- 
wej („Torba”). Podstarzała żar- 
łoczna kobieta występowała w 
wielu opowiadaniach. W sztuce 
„Na czworakach” Zapasiewicz był 
intelektualistą (wątpiącym w swo- 
je powołanie), Hanin grała kuch- 
tę-muzę. W teatrze Tadeusza Ró- 
żewicza Stara Kobieta jest jedy- 


ną bodajże postacią imponującą, 
dziwem natury. 

Matka w „Drzwiach w murze”: 
je czekoladę, siedząc jak gdyby 
nigdy nic koło wanny, z której 
wylewa się woda. Każe pisarzo- 
wi zabrać się do kawiarni i po- 
chłania rurki z kremem. Właści- 
wie, mimo scen i szłochów, jest 
chyba jakoś szczęśliwa, tyle że na 
krótko, tego szczęścia jej nie do- 
syć, potrzebuje wciąż nowych 
dowodów miłości i jest w tym 
niezaspokojona, tak samo jak w 
apetycie. Zawsze chodzi jej o to 
samo — potrzebuje Krysi i po- 
trzebuje jeść. I żeby zwracano 
na nią uwagę. „Sceny” z truciem, 
tłuczeniem, przywiązywaniem się 
do stołu mają dla jej życia 
zbawienne, odświeżające działa- 
nie, uśmiecha się później od ucha 
do ucha. Jest w tym wyuzdanie, 
chęć nachapania się miłości, je- 
dzenia, słodyczy — ile się da. Sy- 
tość za wszelką cenę. Czy to cho- 
roba, czy przeciwnie, jakiś wy- 
kwit sił życiowych? Twarz Ry- 
szardy Hanin: 


otwarta 
cała 
damska 
torba z której sypią się 
kobiece drobiazgi spojrzenia 
gesty uśmiechy 

(Torba) 


Nieprzypadkowo obserwatorem 
kobiet i ich ofiarą jest pisarz. 
Ten, który powinien więcej wie- 
dzieć, znawca dusz, moralista. 
Autor siedzący nad maszyną w 
wynajętym pokoiku, mógłby po- 
wiedzieć o sobie takie słowa: 
„Widzę moją rękę, jak stawia li- 
tery. Pisze zdania. A cały jestem 
z papieru. Wycie papierowego 
wilka*. (Złowiony). 

Piękne jest zakończenie „Drzwi 
w murze”. Powrót pociągiem, 
nocą. Za oknami pokazują się 
światła jakichś fabryk, pani je, 
pan ściąga buty i nogi w skarpet- 
kach kładzie na przeciwległym 
siedzeniu, układa się do snu. Pi- 
sarz się miota wewnętrznie, dra- 
mat układa z tego, co widział, 

Ten film, tak wydawałoby się 
spokojny i tradycyjny, opowiada- 
jący rzeczy na pozór bez znacze- 
nia, jest właściwie filmem o sztu- 
ce. Brutalnie stawia pytania, któ- 
re padały zarówno w pisarstwie 
"Tadeusza Różewicza, jak i w fil- 
mach Stanisława Różewicza. Jak 
robić sztukę, żeby nie zapędzić 
się za bardzo w „literaturę”, w 
„problematykę”, w modę — nie 
stracić z oczu spraw elementar- 
nych? Wyczuwa się w tym filmie 
niechęć do haseł, morałów, waż- 
kich zdań, do intelektualizmu. 
Pulsuje tu życie, któremu pisarz 
ze swoją mądrością, swoją misją 
wcale nie jest potrzebny, i któ- 
rego nie potrafi ująć. Czy prze- 
żywanie i robienie z tego sztuki 
jednocześnie jest możliwe? Czy 
sztuka nie musi wtedy zniknąć? 
W takim razie zawód pisarza wy- 
magałby umiejętnego wycofania 
się w porę. 

Nie pierwszy to film Stanisła- 
wa Różewicza, który przypomina 
z tajoną przekorą, że pospolitość 
skrzeczy. Jeżeli ten film ma „pro- 
blem” — to zawiera się on w zda- 
niu, które mimochodem wypo- 
wiada Krysia: „Przecież życie po- 
winno być wspaniałe”. 


TADEUSZ SOBOLEWSKI 


Ład podszyty 
bezprawiem 


„PRAWO GWAŁTU" („The Liberation of L. B. Jones”). Reżyseria: William 
Wyler. Wykonawcy: Lee J. Cobb, Anthony Zerbe, Roscoe Lee Browne i inni. 


USA, 1370. 


odczas pewnej dyskusji w 

klubie studenckim spotka- 

łem się z opinią młodych 

ludzi, iż „Prawo gwałtu” 

tylko pozornie jest filmem 

demaskatorskim, a w rze- 
czywistości stanowi współczesną 
wersję „Chaty wuja Toma”, Po- 
gląd wydał mi się symptomatycz- 
ny: kino amerykańskie stworzy- 
ło w ostatnich latach efektowną 
formułę współczesnego dramatu, 
zręcznie łączącego wypróbowane 
chwyty kryminału („Francuski 
łącznik”) czy filmu sensacyjnego 
(„Obława”) z drastycznością kwe- 
stii społecznej przy której 
utwory spokojniejsze, choć nie- 
kiedy nawet bardziej dociekliwe, 
wydają się niedoświadczonej wi- 
downi „regresem” artystycznym 
lub „hollywoodczyzną”. „Prawo 
gwałtu” Williama Wylera, wete- 
rana tej kinematografii, wymaga 
z pewnością innego odbioru. Sku- 
pionego i uważnego, gdyż prze- 
słanie publicystyczne ukryte jest 
w dużej mierze w rysunku środo- 
wiska i tła, nie zaś w wyekspo- 


nowanym na planie pierwszym 
konflikcie dotyczącym głównych 
bohaterów. 

Utwór ma najwyraźniej dwie 
warstwy: pierwszą w stylu „sta- 
rego kina”, prawie czytankową — 
i jeśli na niej poprzestać, „Prawo 
gwałtu” niewiele wnosi istotnego. 
Wyler należy jednak do tych 
twórców, którzy nie koncentrują 
uwagi na pierwszoplanowym wąt- 
ku fabularnym. Interesują go bar- 
dziej uwikłania bohaterów w ra- 
cje zbiorowe: tutaj też szukać 
należy rzeczywistych rewelacji fil- 
mu. 

Oczywiście, główny motyw, 
przejęty z powieści Jesse Hilla 
Forda i zawarty w jej tytule — 
„Wyzwolenie L. B. Jonesa” — po- 
brzmiewa szlachetną staroświec- 
kością tzw. dobrych intencji. Chy- 
ba dlatego Wyler bez większego 
przekonania prowadzi wątek „wy- 
emancypowanego” Murzyna, naj- 
zamożniejszego czarnoskórego w 
małej południowej mieścinie, któ- 
ry cieszy się pewną sympatią, a 
nawet prestiżem społecznym, ale 


w momencie, kiedy dochodzi do 
konfliktu pomiędzy nim a miej- 
scowym policjantem, kochankiem 
jego żony — zostaje potraktowa- 
ny bez jakichkolwiek skrupułów, 
jako „zwyczajny czarnuch”. Tej 
prawdy Wyler jednak dobrze 
sprzedać nie potrafi. Pomimo bru- 
talnych atrybutów, pojawiających 
się w scenie polowania na „upar- 
tego Murzyna” i jego wzniosłej 
godności w chwili śmierci, trudno 
się naprawdę przejąć tą historią, 
gdyż nie ma ona w sobie rzeczy- 
wistej siły przekonywania. W ca- 
łej sytuacji czuje się trochę 
sztuczne, wyspekulowane założe- 
nie: twórca podkreśla, że postę- 
powaniem L.B. Jonesa kieruje 
chęć sprawdzenia „co byłoby, gdy- 
by nie uciekł”, a następnie ponu- 
ra determinacja ofiary, świado- 
mej braku jakichkolwiek szans. 


Pewien zawód przynosi również 
szkicowy rysunek dalszych postaci 
i ich konfliktów: starego Hedge- 
patha, rozgrzeszającego się usta- 
wicznie z prawniczych krętactw 
i brudnych afer „wymogami ży- 
cia”, czy też jego krewnego, mło- 
dego Steve'a, który pełen nadziei 
przybywa na praktykę adwokac- 
ką, by po bliższym zetknięciu się 
z nowym środowiskiem podjąć 
decyzję o natychmiastowym wy- 
jeździe. Wyler jakby skąpi 

tuacji, w których sylwetki jego 
bohaterów mogłyby zarysować się 
plastyczniej, toteż musimy trochę 
na wiarę przyjmować to, co wy- 
nika ze słownych deklaracji po- 
staci. Bierze się to najwyraźniej 
z kłopotów, jakie przysporzyła 


reżyserowi adaptacja wielowąt- 
kowej powieści: nie mogąc skre- 
Ślić innych wątków, gdyż pozo- 
stają one względem siebie w 
ścisłym związku i wzajemnie się 
oświetlają, na zasadzie kontra- 
punktu — Wyler był zmuszony do 
sygnalizowania spraw, jakie zna- 
leźć mogłyby rozwinięcie tylko w 
przypadku epickiego potraktowa- 
nia tematu i znacznego wydłuże- 
nia czasu projekcji. 

Stąd też symboliczny sens pro- 
logu i finału: tym samym pocią- 
giem, nie wiedząc nawet o sobie, 
przyjeżdżają do Somerton, a na- 
stępnie Somerton opuszczają, dwaj 
bohaterowie. Altruista Steve, do 
niedawna przekonany o szczytnej 
misji prawa w społeczeństwie — 
i Murzyn Sonny, żyjący przez la- 
ta myślą o zemście na brutalnym 
policjancie, który skatował go w 
dzieciństwie. W zderzeniu tych 
dwóch postaci i ich doświadczeń 
(jakże niepopularny sposób wy- 
kładu idei w kinie współczesnym) 
rysuje się tymczasem interesują- 
ca dwuznaczność: czy wyjeżdżają 
oni jako zwycięzcy, czy też poko- 
nani? Oto pierwszy, godny uwagi 
moment utworu Wylera. Cóż zna- 
czy gest Steve'a Mundine'a w spo- 
łeczności przeżartej przez cynizm 
i bezprawie? Nic, poza jego wła- 
sną, problematyczną satysfakcją, 
iż nie przyłożył ręki do zła. Cóż 
rozwiązuje zabójstwo Bumpasa? 
Sonny wyrównał wprawdzie nie 
swój rachunek krzywdy, lecz 
Jonesa, ale czyż zmieniło to w 
czymkolwiek sytuację czarnoskó- 
rych w Somerton? 

I tu dochodzimy do tego, co w 

ie gwałtu” najcenniejsze 
i najśmielsze. Poprzez szkicowa- 
ae prostą kreską sytuacje i spię- 


— „niemodna” konwencja naj- 


ieoczeki wanie] odsłania pasjonu- 
jący obraz powszedniości amery- 
kańskiego Południa; zaś dojrza- 
łość warsztatu Wylera sprawia, iż 
rzeczy najbardziej nawet wstrzą- 
sające wtopione są w spokojny 
rytm ospałej osady. Trzeba tylko 
umieć patrzeć: ileż mówią tu 
drobne reakcje mieszkańców So- 
merton (choćby w scenie licytowa- 
nia bydła), ileż brutalności ujaw- 
niają „kurtuazyjne” rozmowy po- 
licjanta Willego z L.B. Jonesem 
czy żoną uwięzionego Murzyna, 
którą zresztą skutecznie „uspoka- 
ja”. Charakterystyczny paradok: 
film Wylera staje się wstrząsaj: 
cym krzykiem tam, gdzie operuje 
szeptem i zwyczajnością — a tra- 
ci swą siłę, gdy stara się szoko- 
wać przemocą i okrucieństwem. 
I tak do najbardziej sugestyw- 
nych scen „Prawa gwałtu” nale- 
ży perswadowanie Willemu aby 
wycofał samooskarżenie: ani bur- 
mistrz, ani miejscowy prawnik 
nie są zainteresowani w dokona- 
niu się sprawiedliwości. Ważni: 
szy jest spokój. Z kolei gotowość, 
z jaką Willi uwolni się od ciążą- 
cej mu zbrodni — przypomina 
równie zaskakującą reinkarnację 
sadystycznego policjanta Bumpa- 
sa w zafrasowanego, poczciwego 
farmera, któremu bardzo do twa- 
rzy z widłami i snopowiązałką. 

Sytuacje takie, a nie brakuje 
ich w filmie Wylera, zmieniają 
optykę całego utworu i wyostrza- 
ją kontury uchwyconego przez 
twórców zjawiska; podwójna na- 
tura bohaterów z Somerton, wzo- 
rowych obywateli i pracowitych 
farmerów, a jednocześnie rasistów 
i oprawców składa się na obraz 
społeczności, w której pozorny ład 
podszyty jest bezprawiem. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


? 


ANTONIONI 
JAKIEGO 
NIE ZNAMY? 


Osiemnaście tygodni zdjęć w Mona- 
chium, Barcelonie, Maladze, w plenerach 
Algieru i w Londynie, przekroczony bu- 
dżet dwóch i pół miliona dolarów; jede- 
naście dni poświęconych jednemu tylko 
ujęciu i walka z hiszpańskimi fotorepor- 
terami, polującymi na Marię Schneider, 
bohaterkę „Ostatniego tanga w Paryżu” 
— oto bilans spokojnego skądinąd okre- 
su realizacji najnowszego fllmu Michel- 
angelo Antonioniego. Twórca „Przygody' 
„Czerwonej pustyni” i „Powiększenia” 
planował egzotyczny obraz z dorzecza 
Amazonki, ale producent Carlo Ponti 
uznał to za ryzykowne i zaproponował 
mu scenariusz Marka Peploe „Fatalne 
wejście”. Antonioni wahał się, W końcu 
jednak zmienił początek 1 zakończenie, 
nadał scenariuszowi tytuł „Reporter” 
1 rozpoczął zdjęcia z amerykańskim akto- 
rem Jackiem Nicholsonem. Potem tytuł 
został raz jeszcze zmieniony na „Zawód: 
reporter” (Profession: Reporter). 

— Kiedy wrócilem po realizacji filmu 
„Zabriskie Point”, prawie po dwóch la- 
tach życia za granicą — mówi Antonioni 
— byłem kimś innym. Z całą pewnością 
coś utraciłem i coś zyskalem. Musiałem 
zaczynać znowu od początku, znaleźć coś, 
co by mnie załnteresowało. Pojechulem do 
Chin, bo Chiny to przecież inny wymiar 
życia, inna filozofia, inny świat, Patrząc 
dziś na „Zabriskie Point” i „Chiny” (film 
telewizyjny — przyp. red.) rozumiem, że 
byłem tylko obserwatorem, reporterem 
i to poczucie przeniosiem do nowego fil- 
mu, który jest realistyczny, przynajmniej 
w warstwie obrazu, ponieważ kamera 
zawsze jest obiektywna. Bohater jest 
świadkiem, chciałem więc, aby moja ka- 
mera stała u jego boku, była także swe- 
go rodzaju świadkiem. 

O czym jest film Antonioniego? Do- 
świadczenie wskazuje, że podczas monta- 
żu nadaje on swoim filmom kształt inny 
niż w scenopisie. Wiadomo jednak, że 
bohaterem jest dziennikarz telewizyjny, 
który robi reportaż z walk wyzwoleń” 
czych w Afryce. Do Europy powraca jako 
ktoś inny — przyjął nazwisko i osobowość 


RTAS 


Daria Halprin i Michelangelo Antonioni podczas realizacji „Zabriskie Point” 


zaginionego człowieka, zrywa w. 
swoje dotychczasowe /stosunki 
1 osobiste. Przekonuje się jednak, że w 
nowej postaci nie potrafi uciec przed po- 
czuciem odpowiedzialności i problemami, 
których nie potrafił rozwiązać poprzed- 
nio. 
— Używam aktorów jako elementów ob- 
mówi Antonioni — bo tym są w 
czasem najważniejszymi, ale nie 
zawsze. Wydaje mi się, że Jack Nichol- 
son był dość zagubiony, bo nie był przy- 
zwyczajony do mojego stylu pracy. Dlu- 
gie rozmowy z aktorami uważam za stra- 
ię czasu; używa się tysiąca słów, a tym- 
czasem twarz może wyrazić wszystko naj- 
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prościej. I tylko reżyser jest w stanie osą- 
dzić: aktor nie może wiedzieć wszystkie- 
go, ponieważ patrzy na film przez pry- 
zmat granej postaci. Chciałem, żeby N. 
cholson był na ekranie możliwie bliski 
mnie samemu — i to jest coś zupełnie 
nowego w mojej praktyce. 


Wątek afrykański wskazuje, że Anto- 
nioni nie ucieka od polityki, konfrontując 
swego bohatera z problemami Trzeciego 
Świata. Jeżeli ktoś pragnął doszukiwać 
się politycznego sensu w moich poprzed- 
nich filmach — wyznaje — przekonywał 
się, że nie byl on bezpośredni. Ale tym 
razem znajdzie go na samej powierzchni. 


BUŃUEL 
JEST 
DYSKRETNY 


W _ podparyskim 
atelier Billancourt 
Luis Buńuel rozpo- 
czął zdjęcia filmu 
„Widmo wolności” 
(Fantóme de la liber- 
14). Wzniesiono pięt- 
naście dekoracji, a w 
sześćdziesięcioosobo- 
wej obsadzie znaj- 
dują się: Monica 
Vitti, Jean-Claude 
Brialy, Michel Pic- 
coli, Paul Frankeur, 
Michel Lonsdale i 
Bernard Verley, 

Reżyser i 
scenarzysta,  Jean- 
-Claude _ Carritre, 
niechętnie mówią o 
filmie, twierdząc, że 
Jest on równie 
trudny do streszcze- 
nia jak „Dyskretny 
urok burżuazji”. Na- 
tomiast _ producent 
Serge __ Silberman, 
który przekonał Bu- 
huela, aby nie koń- 
czyl jeszcze swej 
kariery reżyserskiej, 
mówi, że film ten 
będzie komedią spo- 
leczną, a jej drama- 
tyczne zakończenie 
utrzymane będzie w 
atmosferze „czarne- 
go humoru”. 
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W SKŁADNIKI ODŻYWCZE 


ZNAKOMICIE KORYGUJE 
NIEDOSKONAŁOŚCI URODY 
NADAJĄC SKÓRZE 
AKSAMITNĄ GŁADKOŚĆ. 


Ne" 


lana była przez pewien czas lepiej z kolorowych 
okładek zachodnich magazynów niż z małych ról w dru- 
gorzędnych spaghetti-westernach. Jako aktorka naro- 
dziła się dopiero w filmie Romana Polańskiego 
Obecnie gra u boku Alaina Delona i Jeanne 
w filmie Pierre Granier-Deferre'a „Creczy” 


JAGA! LAUREACI NASZEGO KONKURSU ŚWIĄTECZNEGO 


| edpowiet ;kszości prawidlowych, wpłynę- 
| ogloszony 'w nr. 47 „Filmu” z ub. roku „Kon- 
Świąteczny”. Komisyjne losowanie nagród odbyło 
; stycznia -br. 


MERĘ FILMOWĄ 8 mm otrzymuje Romualda 
z ze Slupska, APARAT FOTOGRAFICZNY — Ka- 
ubelski z Krakowa. Książki o tematyce filmowej 
sowali: Jadwiga Dygaś z Sosnowca, Malgorzata Bi- 
, Jolanta Rutter i Danuta Szotł z Krakowa, Ka- 

Kolinko"z Pieńska, Malgorzata Ben z Bielska 
jj Wiesława Sworowska ze Śmigla, pow. Kościan 
iz Sadecki z Torunia, Marianna Kamińska z Ło- 
Barbara Chodorowska ze Słupska, Elżbieta Gol 
ska z Zemborzyc, Marek Rycewicz z Zi 


ry, Paweł Niepsuj z Piotrkowa Trybunalskiego, Jerzy 
Myga z Częstochowy, Ewa Szczepanik z Kielc. 

Laureatom konkursu serdecznie gratulujemy, nagrody 
wysylamy pocztą. 

A oto ROZWIĄZANIE KONKURSU: 
Stanislaw Latallo — „Iiuminacja”, Monika Rosca i To- 
masz Mędrzak — „W pustyni i w puszczy”, Maria Ko- 
walik I Mirosław Konarowski — „Jezioro osobliwości 
lwiga Jankowska i Andrzej Malec — „Trzeba zabić 
tę ść”, -Ewa Ziętek — „Wescte*, Kasia Dąbro' 
ska — „Buleczka”, Katarzyna Kaczmarek i Tomasz 
Wowczuk — „Rewizja osobista”, Grażyna Chęcińska — 
„Palec boży”, Grażyna Dlugolęcka, Urszula Gawryś 
i Maciej Góraj — „Opis obyczajów”. 


JEAN-PIERRE LEAUD: 


trzeba 
przejść 
przez 
zwierciadło 


Nasza telewizja 


zapowiada francuski 


serial „Szkoła 


uczuć” według powieści Flauberta, w którym rolę główną 
gra Jean-Pierre Lóaud, Piętnaście lat temu pojawił się po 


raz pierwszy na ekranie jako 


chłopiec w „Czterystu batach” 


ntoine Doinel, niekochany 
Frangois Truffauta. Truf- 


faut doprowadził później jego dzieje aż do małżeństwa w 


filmach 


„Skradzione pocałunki” i 


„Małżeństwo”. Lóaud 


zdobył slawę w filmach, których prawdziwymi „gwiazda- 


mi” byli 
(„Star' 


reżyserzy — 


Godard, 
„ Bertolucci. W wywiadzie dla „Sight and Sound” 


Rivette, Skolimowski 


dzieli się spostrzeżeniami na temat tej współpracy. 


— Uważam, że aktor w 
żadnym wypadku nie powi- 
nien przekształcać pomy- 
słów reżysera. Dlatego ce- 
nię pracę z silnymi indywi- 
dualnościami  reżyserskimi, 
przy calkowitym zrozumie- 
niu ich zamierzeń, Oczywi- 
ście, niewiele jest wtedy 
miejsca dla wlasnej osobo- 
wości. Dopiero niedawno 
zrozumialem, że  powinie- 
nem raczej narzucać swoją 
osobowość, niż za wszelką 
cenę dopasowywać się do 
zadania. Dlatego uczę się 
wykorzystywać swoje daw- 
ne emocje. Zaglębiać się w 
sobie — to tak, jakby aktor 
zamienial się w archeologa. 
Aktorstwo jest także zawo- 
dem, który wymaga pewnej 
filozoticznej |" niezależności. 
Człowiek uczy się dyscypi 

ny, ale to nie jest kwestia 
pracowitości — to dar. W 
pewnym sensie jesteśmy 
trochę w pozycji żebraków. 


Zawsze bylem namiętnym 
kinomanem. _ Podstawowe 
wyksztalcenie aktorskie 
zdobylem chodząc do king 
i można powiedzieć, że zo- 


stalem aktorem z milości 
do filmowych twórców. 
Szczególnie do _ Renoira. 


Miałem szczęście pracować 
z reżyserami takimi, jak 
Truffaut, Godard czy Ri- 
vette, którzy zaczęli od le- 
go samego. 


Prywatnie jestem inny niż 
Antoine Doinel, ale nie 
przeszkadza mi życie w je- 
go cieniu. Dzięki niemu na- 
uczyłem się być aktorei 
Charakter czlowieka kszta! 
tuje się naprawdę w wieku 
od czternastu lat po irzy- 
dziestkę. Wydaje mi się, że 
w cyklu filmów Truffauta 
© Doinelu jest pewna war- 
tość dokumentalna, często 
nie dostrzegana: przemiana 
fizyczna i moralna boha- 
tera. 


Praca z Truffautem jest 
dia mnie niemal wakacja- 
mi, ale są między nami po- 
ważne różnice. Jego intere- 
suje wszystko, co żyje — 
mnie to, co abstrakcyjne, 
metafizyczne. Truffaut czy- 
ła powieści kryminalne, a 
Ja filozofów. | Szczególnie 
Kanta. Nie, żeby byl tak 
abstrakcyjny. Jeżeli przed 
kamerą czyta się fragment 
z Kanta, tekst staje się 
czymś konkretnym. Godard 
10. wiedzial. 


Często zdarza si 
wam krytyko 
chcialem osiągnąć. 


Narze- 
kano, że Fródćric w „Szko- 
le uczuć” ma ten sam wy- 
raz twarzy na początku i na 
końcu. Ale_ja wlaśnie tego—* 


chciałem. Bardzo uważnie 
przeczytałem powieść i wy- 
dalo mi się, że najważniej- 
sza w postaci Fródórica jest 
ta jego niezmienność bez 
względu na sytuację. Nigdy 


nie ulegal temu, co dzieje 
się wokół niego; po prostu 
nadal żyl swoimi snami. 
Dlatego próbowałem  pod- 
kreślić jego introspekfyw- 
ność, świadomość każdego 
gestu. Okazało się to za m: 
lo teatralne dla  telewiz, 
bo aktorzy telewizyjni px 
slugują się stylem pośred- 
nim między filmem a tea- 
trem. 


Owszem, gralem w teatrzi 
ale tylko raz, U Bourscill 
ra w Avignonie. Ale strasz- 
nie brakowało mi kamery. 
Aktor na scenie nie mo: 
po prostu grać najlepiej, 
musi naginać swoją kreację 
do reakcji widowni. Uwa- 
żam, że bardzo ważne jest 
przezwyciężenie  sklonności 
do uwodzenia publiczności. 
Praca w teatrze wydala mi 
się trochę nieprzyzwoita — 
niemal jak striptease. 


Wiem, że wielu aktorów 
pragnie zostać reżyserami i 
rozumiem, że sprawowanie 
kontroli nad wszystkimi 
elementami procesu twór- 
czego może wydać się po- 
ciągające. Ale _ aktorstwo 
daje mi wiele satysfakcji. 
Zresztą nikt jeszcze nie za- 
stanawiał się nad tym, że 


serzy także chcą być 
aktorami... Kiedy pracowa- 
łem ze _ Skolimowskim, 


wszystko było proste, cho- 
<iaż trudności językowe u- 
niemożliwiały mi ns 
wanie jego _ glosu. 
mowski odgrywa dla akt. 
ra każdą scenę. St: 
nim i powtarzalem jego 
sty, a potem dodi 
trochę „pudru Lećaud" przed 
kamerą. 


Prócz Sami Freya nie 
znam aktora, którego mó 
bym podziwiać; podziwiam 
za to wiele aktorek. Oczy- 
wiście, Jeanne Moreau, tak- 
że Bernadette Lafont. Wy- 
daje się, że aktorstwo 
jest w gruncie rzeczy zawo- 
dem bardziej kobiecym: być 
czarującym, to łatwiejsze 
dla kobiety — w przypadku 
mężczyzny jest w tym coś 
nieskromnego. Ale im czę- 
ściej występuję w _ filmie, 
tym lepiej zdaję sobie spr: 
wę, że trzeba wyczuwać li 
dzi, z którymi się gra, prze- 
kroczyć etap  narcyzmu, 
grania tylko dla siebie j dla 
reżysera. Aktor musi przejść 
przez zwierciadło. W tym 
zawodzie skupienie się na 
innych ludziach staje się 
coraz ważniejsze: 


Odczuwam wręcz fizyczną 
potrzebę grania w filmie; 
duszę się, kiedy nie pracu” 
Je. ( dlatego staram się, aby 
moje życie prywatne 'bylo 
spokojne, —aby całą swoją 
energię oddać reżyserowi. 
To_nie przychodzi latwo, ale 
próbuję unikać życiowych 
problemów, aby zachować 
wszystkie swoje emocje dla 
filmu. 
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| x wolna na świadomego bojowni- 
| ka rewolucji. 


Pierwsza część epopei — bo tak 


PRZYPOMINAMY "WYBRANE  FIL- 


MY 


TRZYDZIESTOLECIA; CYKL 


ROZPOCZĘLIŚMY W NUMERZE 6 


HISTORYCZNY, 
A JAKBY 
ZNAJOMY 


nych doświadczeń, trudności i po- 
kus. Ale właśnie „Celuloza” ma 
ck dynamizmu, a realistyczne 
obrazujące środowiska 
is ki ludzi wiążą się harmo- 
nijnie ze scenami pełnymi liryki 
i poezji. Krytyka zwracala uwagę 
na dostrzegalne wpływy włoskie- 
tę neorealizmu w tym filmie. 

W części drugiej — „Pod gwia- 
zdą frygijską" — widzimy Szczę- 
snego jako człowieka dojrzałego: 
wstępna edukacja  proletariusza 
została zakończona. Jest już przy- 
gotowany do podjęcia świadomej 
walki w szeregach swej klasy, W 
tej części filmu więcej jest akcen- 
tów publicystycznych. 

Dwadzieścia lat temu obydwa 
filmy przyjęto entuzjastycznie. 
We wszystkich ówczesnych recen- 
zjach powraca ta sama myśl: oto 
nareszcie pozycja, która potrafiła 
przeciwstawić się schematyzmo- 
wi — ówczesnej chorobie na- 
szej kinematografii. Dziś przyj- 
mujemy te pochwały z pew- 


nymi 
widz dostrzeże, że ten dwuczęścio- 
wy film — mimo swego antysche- 


matyzmu — ulegal jednak tenden- 
zi artystycznym tamtego okre- 

Ponadto czuje się tu braki 
TEZ. Można w nim do- 
strzec i ową skłonność do publi- 
cystyki, i nie calkowicie opanowa- 
ną skłonność do monumentaliz- 
mu. Znalazło to wyraz m. in. w 
zakończeniu filmu. Zaś pewne 
epizody — jak np. walka na bary- 
kadach — są wyraźnie niedopra- 
cowane reżysersko. 

Za to niewątpliwym walorem 
filmu jest wyrazisty, barwny ry- 
sunek środowisk i typów. Wizyta 
w handelku Kleszcza, zebranie z 
referatem księdza Wojdy — wszy- 
stkie te sceny świetnie ukazują 
klimat środowisk Włocławka. 
Warszawskie mieszkanie Czer- 
wiaczka, szlafrok Zochy, hafto- 
wane koty na ścianie i chrypliwe 
„Jesienne róże” z patefonu — to 
symbole klimatu sytego drobno- 
mieszczaństwa. Kawalerowicz po- 
trafi tu świetnie przemawiać po- 
przez detal, szczegół: drobne epl- 
zedy nabierają uogólniających 


Właśnie w tych scenach poja- 
wiają się pewne typy ludzkie, 
pewne postawy życiowe, zna- 
mienne nie tylko dła okresu, o 
którym mówi film. Jakże barwna 
jest — na przykład — postać 
Czerwiaczka z jego formulą tech- 
niki życiowej: „W życiu musiem 


NIBY 


głównie lokciami i boczkiem, 
boczkiem, powołutku aż do skut- 
ku...”, albo postać Korbala, cyni- 


ciepła: „łobuz z korony poi- 
skiej”. 


Te walory film zawdzięcza tak- 
że aktorstwu. Na czoło wysuwa 
się nieżyjący już Stanisław Mil- 
ski, występujący w dwóch rolach, 
calkowicie przeciwstawnych: po- 


przekonywający jest także Zbig- 
niew Skowroński w roli cynicz- 
mego, bezwzględnego - Korbala, 
Trudną rołę Szczęsnego gra po- 
<zątkujący wówczas w filmie Jó- 
zef Nowak, a ciepłą, pełną kobie- 
cego uroku i sily charakteru po- 
stać Madzi odtwarza Lucyna Win- 
nicka. 

Historia dojrzewającego prolc- 
tariusza ukazana została na barw- 
nym i realistycznym tle społecz- 


i przenikliwość spojrzenia 
sprawiają, że film Jerzego Kaw: 
lerowicza — jako jeden z nielicz- 
nych naszych filmów — ostał się 


wpływom czasu. 
STANISŁAW 
GRZELECKI 


—PRZEPRASZAM, 


„ALE TEGO 


NIE MA 
W KSIĄŻCE 


Mówi 
IGOR 
NEWERLY 


— Dwa filmy, dwie adaptacje, 
dwa wspomnienia. Pierwsze 
sprzed 59 lat. Zanotowałem je w 
„Ostatnich dniach Pompei” — 
tekście drukowanym w „Twór- 
czości”. Był lipiec 1915 roku. Spa- 
cerowaliśmy z mamą w Łazien- 
kach, a po południu poszliśmy w 
Aleje do iluzjonu. Dawano „Po- 
top” produkcji moskiewskiej wy- 
twórni Chanżonkowa z Iwanem 
Mozżuchinem, wschodzącym 


gwiazdorem, w roli Kmicica. 


Pierwszy raz byłem w iluzjonie i 
nie miałem pojęcia; na- co -patrzę, 
nie znałem jeszcze Sienkiewicza. 
Zaskoczył mnie z białego płótna, 
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najechał raptem po ciemku ca- 
łym zastępem rycerstwa w kurza- 
wie pościgów i walk. Taper grał 
tętent kopyt i wycie wilków za 
saniami, to znów grał słowika za 
klasztornym murem i modlitwę 
cudnej dziewczyny, jej miłość do 
rotmistrza co ją znieważył, co hu- 
lał w jej domu z kolegami „biez- 
szabaszno” po petersbursku, po 
gwardyjsku, a potem łkał fatalny 
i piękny jak anioł po przepiciu 
i spowiadał się przed siwiutkim 
księdzem, rozumiało się każde 
słowo, chociaż oni tylko poruszali 
ustami, słyszało się wszystko — 
taki to był iluzjon! — zdawało się 
słyszeć, jak śnieg skrzypi pod no- 
gami Szwedów nadchodzących z 
niemiecka rytmicznie i groźnie, 
ciarki przechodziły po grzbiecie 
od zgrozy, kiedy indziej znów 
rzewność brała albo szalona ry- 
cerska ochota, że tylko tupać 
i krzyczeć bij-zabij! A kiedy 
brzuchaty szlachcic o gębie na 
trzy garnce piwa, o jednym oku 
z bielmem, a drugim łypiącym 
nadmiernie, rzucił swą szablę pod 
nogi temu zdrajcy Radziwiłłowi, 
tak cisnął o parkiet, aż w piani- 
nie jęknęło, uczułem, że wzrusze- 
nie rozsadza mi serce i pęcherz, 
jednak jeszcze się trzymałem, do- 
póki nie zaiskrzył się lont pod 
wielką kolubryną szwedzką, mio- 
tającą faskule na klasztor, ale 


gdy ta machina wyleciała w po- 
wietrze i ów rotmistrz stoczył się 
do rowu, wówczas  trzasnęły 
wszystkie "hamulce i zrobiło się 
mokro. 

Nigdy później, w żadnej palarni 
iluzji, nie doznałem takiego odu- 
rzenia. Oczywiście chodziłem do 
kina, pasjonowałem się filmami, 
ale na miarę przeciętnego widza, 
tak że kiedy przed dwudziestu z 
górą laty zabieraliśmy się z Je- 
rzym Kawalerowiczem do adap- 
tacji mojej powieści „Pamiątka z 
Celulozy”, nie wiedziałem ani jak 
się pisze scenariusz, ani jak się 
realizuje film. Całe szczęście re- 
żyser wiedział. Nasza współpraca 
wyglądała tak, że zamykaliśmy 
się na kilka godzin, myśleliśmy 
i rozmawialiśmy. Kiedy czasem 
zapadało milczenie, kiedy Kawa- 
lerowicz mocniej pocierał dłońmi 
swój nos i garbił się i głębiej osu- 
wał się w fotelu, a ja zaczynałem 
chodzić po pokoju z kąta w kąt, 
przestawiając bezmyślnie różne 
przedmioty, znaczyło to, że prze- 
żywamy trudny moment, coś nam 
nie wychodzi, z czegoś musimy się 
wycofać | zaczynać od nowa. Po- 
tem, gdy się już znalazło i uzgod- 
niło treść sceny lub dialogu, za- 
bierałem się do rozwinięcia tego w 
scenariuszu, a Kawalerowicz robił 
tymczasem swe reżyserskie notat- 
ki. Dobrze nam się pracowało, 


tak jakoś, powiedziałbym, nienor- 
malnie dobrze. Normalnie, bowiem 
autor broni nietykalności swego 
dzieła przed "zakusami reżysera, 
który pragnie swobodnie adapto- 
wać według własnej sztuki i fan- 
tazji. U nas było odwrotnie. To 
ja chciałem nieraz coś zmienić, 
odnowić, bo stare mi się opatrzy- 
ło, tymczasem Kawalerowicz, 
trzymał się tekstu, przepraszam, 
panie Igorze, ale tego nie ma w 
książce... 

Po zakończeniu scenariusza 
przyszedł czas na próbne zdjęcia. 
Byłem na nie zapraszany do wy- 
twórni w Łodzi. Nie czując się 
kompetentnym, powstrzymywałem 
się od ocen, wolałem pozostać pu- 
blicznością, oglądać, słuchać kan- 
dydatów do poszczególnych ról, 
zdarzało mi się przeżywać ich 
tremę, toteż bardzo się ucieszy- 
łem, że w konkurencji o rolę Ma- 
dzi zwyciężyła młodziutka, okrop- 
nie stremowana Lucyna Winnic- 
ka. Józef Nowak, zwycięzca w 
konkurencji o rolę głównego bo- 
hatera, czuł się pewniejszy, no 
i miał humor — o humorze, o ka- 
wałach Nowaka długo jeszcze po- 
tem opowiadano sobie w Łodzi 
i Włocławku. Wysoki, masywny 
blondyn zupełnie niepodobny do 
Szczęsnego z mojej wyobraźni. 
Wszyscy oni zresztą byli nie z 
mego świata, zewnętrznie wyglą- 


dali całkiem obco, sporo czasu 
minęło, nim się do nich przeko- 
nałem i polubiłem dyskretnie, jak 
dzieci z nieprawego łoża. Tylko 
jeden aktor wydał mi się żywym 
wcieleniem postaci z mojej wy- 
obraźni, mam na myśli Milskiego, 
ale on się zjawił znacznie później, 
już w czasie zdjęć we Włocławku. 

Najazd filmowców zbulwerso- 
wał to prześliczne, stare wiekiem, 
a młode przewagą ludności szkol- 
nej miasto. Hotel, w którym za- 
mieszkali filmowcy, jeden jedyny 
w dużym i kulturalnym mieście 
hotelik tak obskurny, że unikano 

go dotąd w rozmowach, stał się 
nagle ośrodkiem zainteresowania. 
"Tłumy ciągnęły szosą warszawską 
na przedmieście, by patrzeć, jak 
wśród wydm i zagajników odbu- 
dowuje się Grzywno, pełne lepia- 
nek i nor, dawne osiedle bez- 
domnych i bezrobotnych. Przed 
halą zdjęć zawsze tkwił wianu- 
szek gapiów oczekujących na no- 
winy, na autograf, na szczęśliwy 
odblask z czarownego świata, na 
coś niezwykłego, tu bowiem moż- 
na było wszystkiego się spodzie- 
wać, raz trzeba było łapać kozę, 
eo uciekła filmowcom, raz wy- 
szedł sanacyjny generał ze starym 
Żydem w chałacie i poszli na pi- 
wo, a pewnej pięknej nocy pół 
Włocławka mogło oglądać na su- 
cho okropną ulewę, jaką sikawki 
dwóch straży pożarnych robiły 
nad Madzią i Szczęsnym w łodzi 
przy brzegu. 

Pamiętam dzień, gdy hotel 
obległo mrowie statystów, na 
każdym stopniu stało ich kilku, 
zdawało mi się, że lada chwila 
schody runą i powtórzy się scena 
z filmu „Rzym, godzina jedenas- 
ta”. Jedna kobieta przyszła z 
czworgiem dzieci, marzyło jej się 
życie w lepiance bezrobotnych na 
Grzywnie, pięć dniówek co dzień 
i żeby zdjęcia trwały bodaj rok! 
Musiałem przecisnąć się przez ten 
tłum, by u siebie w pokoju doko- 
nać pewnych skrótów w scenariu- 
szu. Kiedy tak pracowałem nad tą 
operacją, otworzyły się drzwi za 
mną i ktoś powiedział pokornie 
„niech będzie pochwalony...” „Na 
wieki wieków...” zacząłem bez- 
wiednie i odwróciwszy się, za- 
marłem. Przede mną stał mój sta- 
ry cieśla, ojciec Szczęsnego, tak 
go właśnie zawsze sobie wyobra- 
żałem. Okazało się, że Milski, za- 
angażowany do roli majstra sto- 
larskiego Czerwiaczka, pragnął 
również roli cieśli, twierdził, że 
całe życie marzył o takiej kreacji, 
Kawalerowicz jednak miał jakieś 
opory, nie pamiętam już dlaczego, 
może kogoś już zaangażował, a 
może nie wierzył, że Milski jed- 
nakowo dobrze zagra dwie tak 
różne role, dość że zwlekał, wre- 
szcie Milski sam się ucharaktery- 
zował i oto żądał, by dano mu 
przynajmniej szansę. Poszliśmy 
na próbę. Rzeczywiście ledwo za- 
czął swą scenkę, zapanowała ci- 
sza skupienia, a gdy skończył, 
wszyscy trzymali kciuki do góry, 
cały personel techniczny uśmie- 
chał się i gratulował Milskiemu 
dając mu najwyższą notę, a ci 
bezimienni pracownicy, jak wia- 
domo, znają się na sprawach fil- 
mu, oceniają bezbłędnie i bezin- 
teresownie. I Milski zagrał zarów- 


no Czerwiaczka, jak i cieślę, za- 
grał koncertowo. 

Z przyjemnością wspominam tę 
moją inicjację w sprawy twór- 
czości filmowej. Miałem sporo 
ciekawych kontaktów, nieco ćwi- 
czeń w obcym mi rzemiośle, poza 
tym na ekranie ostrzej wystąpiły 
pewne cechy książki, nad którymi 
mogłem zastanawiać się, ponie- 
wczasie niestety, powiedzmy, kli- 
mat pewnego romantyzmu, z któ- 
rym kontrastuje rażąco obcy tytuł 
„Pamiątka z-Celulozy”, coś, co się 
kojarzy z produkcją i w gruncie 
rzeczy jest tylko dedykacją autor- 
ską dla załogi w podzięce za ży- 
czliwość i pomoc, tak że dopiero 
tytuł, jaki się dało drugiej serii 
filmu — „Pod gwiazdą frygijską” 
byłby właściwy dla całej po- 


wieści. 
A co do oceny, to jeśli po dwu- 
dziestu latach pewne sceny, tyle 
razy oglądane, jednak potrafią 
mnie jeszcze wzruszyć, sądzę, że 
to była dobra robota. Wolno mi 
tak myśleć, ostatecznie nie ja jes- 
tem twórcą tego filmu. O wartoś- 
ci filmu zawsze decyduje aktor 
i reżyser. Ze znakomitych scena- 
riuszy powstawały kicze i odwrot- 
nie, nie dopracowane literacko 
pomysły rozwijały się w arcydzie- 
ła. Owszem, rola scenarzysty nie 
jest bez znaczenia, w takim mniej 
więcej sensie, jak to wyraziła os- 
tatnio moja wnuczka — mamusia 
więcej pracuje, ale i tatuś jest po- 
żyteczny, jak pszczółka, i mrówki, 
i inne ptaszki... 

Notowala: 


MARIA OLEKSIEWICZ 


„LUDZKI KLIMAT" 


Premiera „Cełulozy” w maju 1954 r. 
zbiegła się z brzemiennym w skutki 
posiedzeniem Rady Kultury przy Mi- 
nisterstwie Kultury i Sztuki (15 kwiet- 
nia 1954), na którym podważono wie- 
le kanonów przez kilka lat poprzed- 
nich obowiązujących w życiu kultural- 
nym i artystycznym. Rozpoczynał się 
©kres poszukiwania nowych treści i 
ferm. „Cełulozę” przyjęto bardzo przy- 
chylnie. 


W jednej ze scen, grający rolę ojca 
Stanisław Milski, na pytanie, dlaczego 
przeprowadza się do włocławskiej 
dzielnicy nędzy, powoli, z namysłem 
odpowiada: 


nie posiada na papierze żadnej mo- 
cy magicznej, ale trzeba wiedzieć, jak 
są wypowiadane i w jakim kontek- 
ście! Wtedy dopiero, gdy się na włas- 
ne oczy widziało grę Milskiego, gdy 
się było prowadzonym przez dwu prze- 
wodników — Newerlego t Kawalerowi- 
cza — po różnych kręgach piekla 
polskiej nędzy, wtedy te słowa wiele 
znaczą. (...) Zdanie takie skleciłby z 
łatwością i wsadził w usta swemu bo- 
haterowi pierwszy lepszy schematy- 
sta. A może by i nie wsadził... Sche- 
matyści wolą ostatnio dialog baroko- 
wy, pełen „zręcznych” metafor, „o- 
brazowych” epitetów, ulegają złudze- 
niom, że dialog przysłoni ich niepo- 
radność sytuacyjną, braki psycholo- 
giczne. Takiego nagiego zdania sche- 
matysta- by się bał. Ono może. być 


x Płażew: reje Literackie”, 
Z ski, „Ży: 


(...) Zadanie polegało w zasadzie na 
tym, aby nic nie popsuć. Natomiast 
odcinkiem, na którym Kawalerowicz 
posunął znakomicie noprzód rozwój 
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naszej kinematografii, jest właśnie 
warsztat jłlmowy. Pomimo dłużyzn 
niektórych scen, przeładowania fitmu 
masą spraw i postaci (może na sku- 
tek zbytniego przejęcia się powieściaj, 
pomimo nieuleczalnej chyba w ma- 


jest istotą współczesnego filmu: pod 
szkołę potrzenia na rz 
Przy pomocy fotografii... 


Krzysztof "Teodor Toepl 
Kultura" nr 18/54 zet 


Filmy Kawalerowicza posiadają to, 
go można nazwać ludzkim Jdimatem. 
Wynika on z prawdziwości spraw, 
konfiiktów, twreszcie — z 
moralnej bohaterów, z  sziachetnie 
oddanych uczuć ludzkich. 


walerowicza. Drugi plan tętni życiem, 
pełni funkcję pomocniczą. charakte- 
ryzującą. 


w stosunku do , który jest 
surowy, unikojący tanich: efektów 
pocztowej. Pejzaż jest 


ważnym czynnikiem pi 
ti tęzynnikiem - prawdztwości, 


Jerzy Gruza, fragmenty obszernego 
studium w wRwartaniku 1 Filmowym”, 
nr ASA 
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dedna rola 


PO RAZ OSTATNI 


amięć działa niezależnie od woli człowieka, jakby gromadziła 
słowa i obrazy na nieprzewidziany użytek. Sama ciśnie się na 
usta strofka zamykająca pewien wiersz: 

I że najbardziej znużona z rzek 

W morzu spokojnie skończy swój bieg. 

Z Anną Magnani widziałem się tylko raz, w Rzymie, w ro- 
ku 1971. Nawet osoby z jej otoczenia nie potrafiły powiedzieć, co ro- 
bi, gdzie przebywa. Tylko tyle, że późno wieczorem wraca do domu. 
Do renesansowego pałacu, który kupiła, pałacu o ciężkiej architek- 
turze, trochę zaniedbanego, położonego przy Piazza del Gesu. Trochę 
dalej, w kierunku Tybru, jest Largo di Torre Argentina; w ruinach 
starożytnej świątyni zagnieździły się zdziczałe koty; chyba nigdzie na 
świecie nie ma ich tyle i tak szpetnych. 

Magnani wyłoniła się nagle od strony Via del Plebiscito. Szła pręd- 
ko, ramieniem prawie ocierała się o elewację budynku, W tym jej 
niespodziewanym pojawieniu się było coś z widma i z filmu. Oczy 
wyraziste, głębokie, płonące — tylko jakby inne kąciki ust. Bardziej 
wyczuwalny niż dostrzegalny grymas bólu. Przy drzwiach, na proś- 
bę o rozmowę, odpowiedziała: 

— Nie wiem, kiedy. Może innym razem.. Jestem ostatnio taka 
znużona. 

Po chwili na pierwszym piętrze zapaliło się światło w dwóch ok- 
nach. Później, kiedy zgasło, Rzym wydał się bardzo ciemny. 

Anna Magnani zmarłą w Rzymie dnia 26 września 1973 roku. 

Po raz ostatni wystąpiła na ekranie w maleńkim epizodzie w „Rzy- 
mie” Federico Felliniego. W scenie podobnej do tej, którą opisałem. 
Prawie naprzeciw jej palazzo jest mała kafeteria; barman lub by- 
walcy lokalu mogli ją często widzieć przez szybę w podobnej sytuacji. 
Jej ostatni epizod filmowy oglądałem ze zrozumiałym wzruszeniem. 
Ale także z podziwem, jaki wywołuje zetknięcie z czymś, co jest rów- 
nocześnie tak bardzo realne i nierealne, dosłownie wzięte z życia 
a zarazem symboliczne. Tylko Fellini potrafi tak mistrzowsko łączyć 
w spójną całość prywatność życia, kronikarską obserwację i magię 
sztuki. 

Kim była Anna Magnani, ta „Mamma Roma”? Aktorką tragiczną, 
komediową? Rzeką, która zna swój bieg, która niosła zwielokrotnio- 
ny obraz kobiety włoskiej: krzykliwej, nerwowej, zmiennej, a także 
mądrej, wyrozumiałej, cierpiącej; kobiety, która jest historią swego 
miasta i kraju? t 

Epizod z Magnani w „Rzymie” pojawia się pod koniec filmu, mię- 
dzy sekwencjami ludowego święta a nocną motocyklową rundą, jak- 
by na przełomie dwóch czasów, stylów i sytuacji. Kamera chwyta ją, 
gdy zbliża się do bramy wejściowej swojego pałacu. 

Fellini (zza kadru): — ..mogłabyś również być symbolem miasta. 

Magnani: — Czy ja wiem...? 

Fellini: — Rzym... wilczyca i westalka, Rzym arystokratyczny i że- 
braczy, smutny i błazeński... Mógłbym tak wyliczać do jutra rana. 

Magnani: — Federico, idź spać! 

Fellini: — Czy mogę zadać ci pytanie? 

Magnani: — Nie, nie lubię tego. Ciao! Dobranoc! 

Huk motorów. Chłopcy i dziewczyny w kaskach. Dokąd zmierza 
ta kawalkada? 


Anna Magnani nie umarła, choć już nigdy nie zobaczymy jej w no- 


wej roli. 
ALEKSANDER LEDÓCHOWSKI 
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Intensywność 
-a nie 
wierność 
faktom 


pn 0  RZERCÓG madkekA zOIAWdnaaĄ 
ROZMOWA Z LINDSAYEM ANDERSONEM 


Brytyjski reżyser Lindsay Anderson realizuje filmy rzadko, ale nie- 
mal każdy z nich staje się wydarzeniem artystycznym. Wydarzeniem 
ubiegłego roku była jego satyryczna komedia „Szczęśliwy człowiek” 
(pisaliśmy o niej w nr 38 „Filmu” z ub. roku), która znalazła się także 


w. programie tegorocznych warszawskich 


„Sportowego 
na zaproszeni: 
nej odwiedził Warszawę. 


„Konfrontacji”. Twórca 


ycia” i „Jeżeli...” przebywał niedawno w Sztokholmie 
Szwedzkiego Instytutu F 


mowego i w drodze powrot- 


„Szczęśliwy człowiek” wywo- 
łał wiele sprzecznych opinii 
i interpretacji. Czy sądzi pan, że 
publiczność polska nie napotka 
trudności w odczytaniu filmu 
zgodnie z pańskimi intencjami? 
— Nie wydaje mi się, żeby ist- 
niały jakieś zasadnicze różnice w 
możliwości zrozumienia filmu 
tego rodzaju przez publiczność 
różnych krajów. „Szczęśliwy czło- 
wiek” funkcjonuje wszędzie jako 
obraz, z którym każdy widz musi 
sobie poradzić po swojemu. Każ- 
dy ogląda go i interpretuje ina- 
czej. Najważniejsze w realizacji 
filmu jest dziś znalezienie formu- 
ły rozrywkowej. To, co stanowi 
jego istotną zawartość, powinno 
bawić i interesować. „Szczęśliwy 
człowiek” nie był pomyślany jako 
dzieło filozoficzne, ale jako epic- 
ka opowieść z wieloma epizoda- 
mi, opowieść pełna humoru, 
skonstruowana w. taki sposób, 
żeby widza ciekawiło co będzie 
dalej. W warstwie fabularnej jest 
to więc film rozrywkowy i do- 
piero potem można się zastana- 
wiać, jakie to wszystko kryje zna- 
czenie. 
Deklaracja trochę zaskakują- 
ca. Przyzwyczailiśmy się do 
tego, że twórca rzadko przyznaje 
się do ambicji rozrywkowych. 
— Tak, słowo „rozrywka” jest 
niebezpieczne, ponieważ używane 
jest często — szczególnie przez 
krytykę — jako rodzaj obelgi. 
Ale nie wydaje mi się, aby jakie- 
kolwiek dzieło sztuki, które prze- 
trwało, nie zawierało w sobie ele- 
mentu rozrywki. „Hamlet” do- 
starcza rozrywki i dlatego ciągle 
się go ogląda. „Kandyd” rów- 
nież — i dlatego nadal jest czy- 
tany. I tak dalej, przykłady są 
wszędzie. Swój pierwszy film — 
„Sportowe życie” mógłbym rów- 
nież nazwać rozrywkowym w 
znaczeniu takim, że apeluje bez- 
pośrednio do odczucia widza, po- 
zwala na identyfikację. Nie wzy- 
wałbym nikogo do oglądania fil- 
mu dlatego, że jest tylko dziełem 
sztuki — a więc czymś wartoś- 
ciowym, czy powiedzmy tylko 
utworem propagandowym, a więc 
zawierającym treści godne pole- 
cenia. 


Wspomniał pan „Kandyda”. 

Czy jest to klucz do niezwy 
kłej stylistyki „Szczęśliwego czło- 
wieka”? 

— W pewnym sensie. W rze- 
czywistości, kiedy Malcom Mc 
Dowelli i David Sherwin praco- 
wali nad pomysłem i rozmawia- 
liśmy na ten temat, zapropono- 
wałem im przeczytanie trzech 
książek: wolterowskiego „Kan- 

a”, powi Thorntona Wil- 
„Podążam do nieba” 
„Amerykę” Kafki. Istnieją ocz. 
wiście inne dzieła, de wszyst- 


kim „Tom  Joncs”  Fieldinga, 
pełen  nieoczckiwanych  wyda- 
rzeń.. Podobnej formy  próbo- 
wałem już w „Białym autobu- 


sie”, filmie, który nie wszedł na 
ekrany, ale m, że był pokazy- 
wany w Warszawie. Była to dla 
mnie pierwsza próba epickiego 
stylu, który uwidocznił się także 
w konstrukcji następnego filmu 
— „Jeżel Mówiąc o ep 
mam na myśli brechtowską defi- 
nicję epickiego teatru, sprowa- 
dzającą się w dużej mierze do 
koncepcji dramatu epizodycznego 
— teatru szekspirowskiego, jeżeli 
chce pan innego przykładu. Cho- 
dzi tu także o pewną obiekty- 
wizację w opozycji do subiekty- 
wizmu, jaki Brecht znajdował w 
„dramacie burżuazyjnym*. Styl 
„Szczęśliwego człowieka” jest za- 
tem zupełnie inny od „Sportowe- 
go życia”, ale nazwałbym go 
całkowicie realistycznym. W hu- 
morystycznych epizodach filmu 
nie ma nic, czego nie można było- 
by znaleźć w jakiejś gazecie. 

Nawet klinika, w której 

przeszczepia się zwierzęce tu- 
łowia do ludzkich głów? 

— Jestem najzupełniej pewny, 
że gdzieś w świecie, w jakimś 
laboratorium myśli się w tej 
chwili nawet i o takim ekspery- 
mencie. Czy byłby pan zaskoczo- 
ny czytając o tym w gazecie? 

jTo prawda, nic już nas dziś 
nie dziwi... 

— Nic nie może przewyższyć 
niezwykłości życia i wydaje mi 
się, że w tym właśnie „Szczęśli- 
wy  człowi z całym swoim 
humorem i fantastyką, jest fil- 
mem najzupełniej serio. Epizody 


szkolne w „Jeżeli..” uważano za 
zbyt brutalne i śmiałe, ale to 
przecież nic w porównaniu z rze- 
czywistością. Sztuka, moim zda- 
niem, to sprawa intensywności, a 
nie prawdopodobieństwa. Pokazu- 
ię ludziom rzeczy, o których 
eniu dobrze wiedzą, ale jeżeli 
zobaczą je zaprezentowane z taką 
jasnością i intensywnością — 
czują się zaszokowani. 

Pański bohater akceptuje w 

końcu to szaleństwo świata 
wokół siebie i nie chce się bun- 
tować. 

— W finale „Szczęśliwego czło- 
wieka” jest zapewne coś z filozo- 
fii wschodnich w sposobie pa- 
trzenia na świat i na doświadcz: 
nie jednostki — ale trzeba mieć 
Świadomość, że akceptacja wa- 
runków egzystencji nie jest jed- 
noznaczna z konformizmem. Duch 
satyry i krytycyzmu, który prze- 
nika film, nie ma z konfor! 
mem nic wspólnego. 

W wywiadzie dla jednego z 

pism francuskich oświadczył 
pan, że konieczne jest przystoso- 
wanie się do sytuacji, w jakiej 
znajduje się dziś kino brytyjskie, 
i że nie czuje się już pan odpo- 
wiedzialny za jego odrodzenie. 

— Chciałem tylko powiedzieć, 
nie próbując zresztą w najmniej- 
szym stopniu uskarżać się, że 
mam świadomość porażki. Zrobi- 
łem wszystko, aby realizować fil- 
my w Anglii i wywrzeć wpływ 
na filmy innych. Myślę, że nie 
udało mi się uzyskać tego wpły- 
wu, a zatem to, co w tej chwili 
robią inni, jest już kwestią ich 
własnej odpowiedzialności. Kie- 
runek, w jakim rozwija się kino 
brytyjskie, jest w najwyższym 
stopniu niepokojący. Gdzie są 
dziś brytyjscy reżyserzy? W 
Ameryce... 

jCzy dlatego zajął się pan 
teatrem? 

— Tak się zwykle mówi, po- 
nieważ rzadko bywa, żeby reży- 
ser przerzucał się od filmu do 
sceny, Ale zrobienie filmu takie- 
go, jak „Szczęśliwy człowiek”, 
który był przedsięwzięciem rze- 
czywiście ambitnym, zajmuj 
dwa lata. Dobrze jest wypocząć 
w teatrze. Nie odczuwam potrze- 
by zrobienia więcej, niż trzech, 
czterech filmów w życiu. To 
prawda, w pewnym sensie reż; 
ser może pełniej wypowiedzieć 
się w kinie. Satysfakcja, jaką od- 
czuwam w pracy w teatrze, jest 
bardziej osobista. Kino daje coś 
więcej: poczucie totalnego wyra- 


zu artystycznego — ale może 
dlatego nie wracam tam tak czę- 
sto. Kino dzisiejsze przeżywa 


zresztą dotkliwy kryzys. Jest to 
kryzys techniki, ekonomii, dys- 
trybucji. Nasze trudności polega- 
ją na tym, że przyzwyczaje 
jesteśmy do realizowania filmów 
w sposób absolutnie przestarzały. 


Wykorzystać bardziej sensownie 
możliwości techniczne znaczyło- 
by — odrzucić taśmę celuloido- 
wą, sięgnąć po magnetyczną. Ale 
cały przemysł filmowy oparty 
jest na ogromnych inwestycjach 
zamrożonych w technice trady- 
cyjne. w kamerach, stołach 
montażowych — i twórca nie jest 
w stanie wyplątać się z tego. W 
Anglii i w Stanach Zjednoczo- 
nych mamy ogromne trudności ze 
strony związków zawodowych, 
trudności, które są dziedzictwem 
czterdziestoletniej praktyki reali- 
zacji. To wszystko uniemożliwia 
nowoczesne traktowanie filmu. 
Koszt realizacji jest dziś dziesię- 
ciokrotnie większy, niż powinien 
być. Podobnie system wielkich 
firm dystrybucyjnych, z biurami 
po całym świecie, które sprzeda- 
ją filmy. Związana z tym po- 
tworna biurokracja sprawia, że 
dzieło filmowe nie ma w prakty- 
ce pełnego obiegu. A przecież 
film powinien swobodnie krążyć 
po świecie, bo dla inteligentnego 
utworu  istnicje dziś znacznie 
większa publiczność — gdyby tyl- 


ko można było do niej dotrzeć. 
jNie tak dawno jeszcze wie- 
rzyliśmy w kasety... 
Owszem, ale wydawało sit 
że dokonają przewrotu w ciągu 
kilku lat. To nie nastąpiło. Na- 
stąpi, być może, w ciągu dwu- 
dziestu lat. 
Jakie jest więc wyjście? Re- 
'wolucja — obalenie wielkich 
firm dystrybucyjnych? KĘ 
— Myślę, że rewolucja z wolna 
się dokonuje. Ale nie w Anglii. 
Wystarczy spojrz na to, co 
dzieje się w politycznym Życiu 
kraju, aby uświadomić sobie, że 
upłynie jeszcze dużo czasu, za- 
nim powstaną warunki przysto- 
sowania się do wymogów nowo- 
czesności. Publiczność brytyjska 
została zdeprawowana dominacją 
kina amerykańskiego, przestarza- 
łymi metodami rozpowszechnia- 
nia faworyzującymi , bezmyślną 
rozrywkę. Każdy poważny twórca 
napotyka w Anglii przeszko- 
dę w obojętności widza, zmono- 
polizowaniu dystrybucji i — w 
snobizmie intelektualistów obja- 
wiającym się szczególnie w sto- 


Matcom McDowell i Arthur Lowe w filmie „Szczęśliwy człowiek” 


sunku do kina. To oni stworzyli 
bóstwa z ludzi takich, jak 
przed wojną, Carnć i Renoir, te- 
raz — Bergman, Antonioni, Andy 


Warhol — i narzucili przekona- 
nie, że filmy zagraniczne prze- 
wyższają rodzime. Francuska 


krytyka poparła własną „nową 
falę”, ale twórcy brytyjscy nie 
doczekali się poparcia od swoich 
krytyków. Stan kina oddaje 
zawsze spoleczną, polityczną czy 
— mówiąc najogólniej — ducho- 
wą sytuację swego kraju. Nie 
wprost — ale trudno o lepsze lu- 
stro. Nie warto więc mieć złu- 
dzeń. 
Ale przecież nie zamierza 
pan rezygnować z filmu? 
— Nie wiem, naprawdę nie 
wiem. To zależy od okoliczności. 
Oczywiście, wierzę w szczęście, w 
szanse, które sami sobie w ja- 
kimś stopniu tworzymy. Ale nie 
chcę walczyć, a wiem, że jeżeli 
zdecyduję się na zrobienie filmu, 
już to samo oznaczać będzie wal- 
kę... 
Rozmawiał: 
ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 
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W POLSCE 
I GDZIE 


INDZIEJ 
Q) 


yślę, że to dość karko- 
łomne zadanie — pró- 
ba przedstawienia na 
kilkunastu kartkach pa- 
pieru doświadczeń lat 
dwudziestu. Spotkania z 
filmem zajmują ważniejsze miej- 
sce w moim życiu zawodowym 


niż scena (mogę o tym mówić 
głośno, bo dyrekcja łódzkiego Te- 
atru Powszechnego od dawna jest 
tego samego zdania). Na swoim 
aktorskim koncie zgromadziłem 
tak pokaźną liczbę pozycji, że 
nie potrafiłbym wyliczyć ich z 
pamięci. A tu przecież chodzi o 
przypomnienie emocji, które po- 
wstawaniu tych filmów towarz; 
szyły, ludzi spotkanych w różnej 
scenerii i w różnych sytuacjach, 
przyjaźni zadzierzgniętych pod- 
czas pracy — no więc właśnie o 
tych dwadzieścia lat mojego ży- 
cia z filmem. 

W kinematografii polskiej są 
filmy, z których wywodzą się ca- 
łe „generacje” aktorskie. Takie 
były „Zakazane piosenki”, w ki 
ka lat potem „Godziny nadzić 
zadanie odkrywcy wielu znanych 
później aktorów przypadło także 
reżyserowi Jerzemu Kawalerowi- 
czowi, gdy kompletował obsadę 
„Celulozy” (o filmie piszemy na 
str. 12 — przyp. red.). Ja właś- 
nie wywodzę się z „pokolenia” 
„Celulozy”. Na scenie byłem od 
paru lat zaledwie, występowałem 
początkowo w warszawskim Ob- 
jazdowym Teatrze Komedii Mu- 
zycznej, następnie w Gdańsku, a 
w momencie, gdy Kawalerowicz 
zjechał z ekipą do Włocławka, 
grałem w Bydgoszczy. To są- 
siedztwo sprawiło zapewne, że 
szukano aktorów i w naszym te- 
atrze. Otrzymałem rolę majora 
Stuposza. Żeby jednak być w 


2 Emilem Karewiczem w „Bazie ludzi umarłych” 
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zgodzie z prawdą, muszę wyznać, 
że radość — radością, a byłem 
trochę rozczarowany decyzją Ka- 
walerowicza: wybrał mnie do ro- 
li  charakterystycznej, miałem 
grać człowieka sporo. Od siebie 
starszego. Jednak po latach oce- 
niam ten przypadek inaczej: są- 
dzę, że właśnie charakterystycz- 
na rola w „Celulozie” umożliwi- 
ła mi późniejszą rozmaitość ekra- 
nowych postaci. Bo szufladka z 
napisem „amant” nie wróży w 
naszym filmie wiele dobrego. 


Miałem więc ten  przysłowio- 
wy łut szczęścia: „Celuloza” oka- 
zała się filmem znaczącym, dos- 


Ponad dwadzieścia lat na 
ekranie przyniosło mu re- 
kordową ilość ról nie tyl- 
ko w filmach polskich, ale 

zagranicznych. Leon 
Niemczyk jest dziś dobrze 
znany także w NRD, But- 
garii, Czechosłowacji. Jego 
wspomnienia znajdą się w 
czterech kolejnych nume- 
rach „Filmu”. 


tałem się w ręce znakomitego re- 
żysera, poznałem na planie wielu 
kolegów, z którymi — jak na 
przykład z Józkiem Nowakiem — 


do dziś się przyjaźnię. Drzwi do 
atelier zostały uchylone... 

A w pełni otworzyła mi je chy- 
ba dopiero rola „Dziewiątki” w 
„Bazie ludzi umarłych” Czesława 
Petelskiego. Grywałem wprawdzie 
wcześniej i w innych filmach: w 
„Zaczarowanym rowerze”, w „Go- 
dzinach nadziei”, skąd wywodzi 
się moja znajomość z połową nie- 
mal aktorów w całej Polsce, i w 
„Sprawie pilota Maresza”, gdzie 
odniosłem sukces dość mierny, 
jeżeli sądzić po opinii mego przy- 
jaciela Józefa  Prutkowskiego. 
Otóż na premierze filmu Bucz- 
kowskiego Prutkowski siedział 
przede mną i nie wiedział, że sły- 
szę wypowiadane półgłosem uwa- 
gi. Po którejś ze scen z moim 
udziałem powiedział z dezaproba_ 
tą w głosie: „Ale surowiec!” Su- 
rowiec, to było nazwisko postaci, 
którą grałem... 

Za to rola „Dziewiątki”* udała 
mi się. „Baza ludzi umarłych” do- 
tąd wydaje mi się jednym z lep- 
szych filmów nakręconych w trzy- 
dziestoleciu. Oprócz Teresy Iżew- 
skiej — obsada męska: Aleksan- 
der Fogiel, Tadeusz Łomnicki, 
Roman Kłosowski, Emil Karewicz, 
Zygmunt Kęstowicz. Wszystkie 
postacie znakomicie zarysowane 
już w scenariuszu, a także suges- 
tywna i surowa atmosfera tego 
dziwnego zbiorowiska ludzi. Ty- 
tułowa „baza” to miejsce zagubio_ 
ne w puszczy, śniegu i błocie. Kie- 
rowcy tam pracujący byli niemal 
bez wyjątku wyrzutkami społe- 
czeństwa, złączonymi osobliwą so_ 
lidarnością. 


Pracowaliśmy w okolicach Ląd- 
ka Zdroju, w górach, w surowym 
zimowym plenerze, w warunkach 
bardzo ciężkich. Nasze agregaty, 
zaciągnięte gdzieś na odległy plan, 
zasypał Śnieg i nawet pługi od- 
śnieżne nie mogły dotrzeć do 
tego miejsca. Odkopano je dopiero 
wiosną. 


Petelski był wymagający i og- 
romnie oddany pracy. Ale trud- 
ności, jakie przeżywaliśmy pod- 
czas zdjęć filmowych, okazały się 
tylko częścią kłopotów towarzy- 
szących realizacji „Bazy”. Film 
był kontrowersyjny, długo nie 
wchodził na ekrany. a potem oce- 
niano go bardzo różnie. 


W tamtych latach zetknąłem się 
także z Andrzejem Munkiem; po 
epizodzie w „Człowieku na torze” 
powierzył mi ciekawą rolę w 
„Eroice”. Może nie wszyscy pa- 
miętają, że film pomyślany był 
początkowo jako tryptyk, ale osta_ 
tecznie reżyser uznał, że nowela 
„Zakonnica” nie powinna być wy 
świetlana. „Scherzo alla Polacc: 
powstawało pod roboczym tytu- 
łem „Węgrzy” i tam właśnie kre- 
owałem postać porucznika Kolya. 
dowódcy oddziału Węgrów stacjo- 
nującego w jednej z podwarszaw- 
skich miejscowości, który dekla- 
ruje pomoc dla walczącej Warsza- 
wy, a * Górkiewicz 
(Dziewoński) pośredniczy w na- 
wiązywaniu kontaktów pomiędzy 
powstańcami a węgierskimi „bra- 
tankami”, 


Munk pozostał mi we wspom- 
nieniu jako reżyser niesłychanie 
wrażliwy, pełen delikatności wo- 
bec aktorów, jako ktoś, kto po- 
trafił odwołać się do wszystkiego 
co w nas najlepsze — a przy tym 
umiał stworzyć wrażenie, że ta, 
co z nas wydobył, wymyśliliśmy 
sami. (cdn) 


Relację aktora 
spisała i opracowała: el 


Smierć w słońcu 


słońcu Karakorum” Andrzeja Galińskiego — to dokumen- 

talna relacja z wyprawy polskiego Klubu Wysokogórskie- 

go w Himalaje. 13-0sobowa ekipa zdobyła Kunyang Chhish, 

blisko ośmiotysięczny szczyt w paśmie Karakorum, cel 

dwóch uprzednich wypraw, anglo-pakistańskiej i japoń- 
skiej. Obie wycofały się tracąc trzech ludzi. Polska wyprawa również 
poniosła tragiczną ofiarę: w śniegach Karakorum pozostał na zawsze 
jeden z naszych alpinistów Jan Franczuk. Tak wygląda osnowa wy- 
darzeń, które przedstawia ten niezwykły film, piękny i głęboko dra- 
matyczny, a przy tym wpisany jakby w stary, dziś cokolwiek chyba 
archaiczny spór o czystość gatunku. 


Czysty dokument — jeżeli cokolwiek bliskie jest tej utopii, to chyba 
właśnie tych kilkaset metrów barwnej taśmy, na której pozostały ob- 
razy ludzi na tle rozległego dzikiego pejzażu; ich gesty i kroki wyli- 
czanie ze skąpstwem, jakie narzuca morderczy niedosyt tlenu; twarze 
znaczone mozołem wielodniowej wędrówki, dla której nie ma miar 
w powszednich układach odniesienia. Prawie u celu wspinaczki idącą 
na przodzie czwórkę łapie noc. Biwakują 50 metrów pod szczytem. 
Tylko 50? Aż 50? Ile to jest 50 metrów na lodach Kunyang Chhish? 
Powyżej 7 tys. metrów nad poziomem morza ciężar kamery wzrasta 
dziesięciokrotnie. Zmęczenie absołutnie wyklucza pokusy cyrkowej 
wspinaczki na użytek zdjęć, a nawet usuwa tę odrobinę aktorstwa, 
jaką w każdym chyba budzi świadomość obiektywu. Nie umniejsza to 
w niczym zasług realizatora. To wcale niełatwa rzecz iść tropem napięć 
samego tworzywa. Stworzyć film, który jest lustrem nagich faktów. 


O ile wiem, film Galińskiego, zrealizowany na zlecenie telewizji, 
nie ma wersji kinowej. Wielka szkoda. „W słońcu Karakorum" bowiem 
należy do wcale licznej grupy filmów, które mały ekran okrada z wielu 
uroków, a nawet z pierwiastków aktywnie dramatycznych. Dotyczy to 
ważnej w filmie barwy (mydlane kolorki TV wcale jej nie kompen- 
sują), a przede wszystkim skali widzenia. W tym przypadku idzie o 
coś więcej aniżeli o bogactwo szczegółów, precyzję rysunku itp. Bez- 
miar górskiej pustyni, ostrość kontrastów głębokich cieni i gorejącej 
bieli, płomienne nasilenie kolorów odzieży i sprzętu — wszystko to 
zdąża jakby ku samemu sednu dramatu. 


Światu lodowej pustyni obcy jest kolor, a przede wszystkim obcy 
są ludzie. Aby tu przyjść, człowiek wyjść musi poza barierę przyro- 
dzonego mu środowiska. Zadać gwałt swemu ciału, płucom i mięśniom. 
Pokonać wszelką słabość. Nie ma sportu, który by żądał więcej. Film 
Galińskiego zaś uświadamia nam z całą mocą tragicznie wysoką stawkę 
tej gry: każe wracać do pytań wielokroć już zadawanych i wielokroć 
udzielanych odpowiedzi; do dyskusji odrażająco często płaskich, w 
których liczy się ofiary wspinaczki zestawiając je z ofiarami katastroj, 
ruchu ulicznego itp. — jakby można było w cmentarnych statysty- 
kach odnaleźć tę pelnię życia, jaką kuszą góry. 


Rzecz dziwna, werystyczny język dokumentu zdaje się sprawniej 
mówi o wartościcah alpinistyki aniżeli język pojęć uwikłanych w pa- 
tos obcy naszej współczesnej wrażliwości. Jest coś w klimacie naszych 
dni, co każe unikać wielkich słów, choć nie bardzo wiadomo, czy ode- 
pchnięte, nie pociągają za sobą idei. Piękna walka z surową przyrodą — 
pisał na początku stulecia Mariusz Zaruski, żołnierz, żeglarz i wspa- 
niały taternik, założyciel GOPR-u — bez kalania się krwią bliźniego 
jest jednym z najtęższych czynników, tworzących dzielne charaktery 
i hartujących siły fizyczne... Po każdej takiej walce mądre oczy śmier- 
ci odbicie swoje w duszy zostawiają, a sprawy życiowego kurnika 
znajdą się na miejscu właściwym; z walki podobnej każdy człowiek 
lepszym, czystszym wychodzi. Ileż wyjaśnia ta godna, niewstydliwa 
prostota. Nie pytajmy więc, gdy góry zabiorą któregoś ze swych mi- 
łośników: co im dają? Zaruski już na to odpowiedział: dają śmierć 
i siłę wielką, potrzebną do życia. 


JE oRi SJ 


przenośni 
i dosłownie 


oc. Obraz ruin. Figura ukrzyżowanego Chrystusa w cier- 
niowej koronie, wisząca do góry nogami. Niesamowite w ci- 
szy skrzypienie jakiegoś żelastwa. Biały koń idący pustą nie- 
cką dawnej ulicy... Obrazy jakże od siebie odległe, każdy w pe- 
wnym sensie symboliczny i z potężnym warkoczem skoja- 
rzeń. A przecież tu, u Wajdy, postawione obok siebie — czy może le- 
piej — zderzone ze sobą, tworzą potężną metaforę totalnego katak- 
lizmu, przewrotu zarówno w sferze materii, jak i ducha. Ewokują zna- 
czenia nieobecne w każdym z obrazów z osobna. Tworzą nową jakość 
myślową wyższego rzędu. 


Oczywiście w kręgu antenatów twórcy „Popiołu i diamentu* nie- 
trudno doszukać się Eisensteina, czy wczesnego Buńuela („Pies andalu- 
zyjski”) albo Jean Cocteau („Krew poety”). A tak na dobrą sprawę, 
to po upadku nieco metafizycznej kategorii „fotogenii”, jako czegoś, 
co miało zaświadczać o artystycznej doniosłości filmu, właśnie meta- 
fora stać się miała owym pomostem wiodącym film na Parnas. Umo- 
źliwiała oderwanie się od fotograficznej dosłowności filmu, przekro- 
czenie, wyrwanie się ponad fizykalny konkret, ponad materię w kie- 
runku ducha, wolnej gry wyobraźni, w kierunku abstrakcji. To do- 
piero Bazin ze swą pochwałą realizmu i takiej postawy twórcy, któ- 
ra bliższa jest podglądactwu i pokornemu wysłuchiwaniu rzeczywis- 
tości aniżeli jej kreowaniu, wskazał że nawet ambitny i mądry film 
niekoniecznie musi być oparty na metaforze. Zaświadczała zresztą 
0 tym żywotność równolegle istniejącego nurtu o charakterze para- 
dokumentalnym, który przyjęło się nazywać metonimicznym. Zaś ter- 
min ten oznacza, że zasadą łączenia kolejnych obrazów jest realny ich 
związek, a nie chęć zderzenia ich w celu uzyskania owej nadwartości 
myślowej, jak w przypadku metafory klasycznej. Oczywiście nigdy 
obie te metody twórcze nie były w praktyce idealnie przestrzegane. 
Można raczej mówić o przewadze u pewnych reżyserów skłonności 
do metafory (różnie ich zresztą nazywano: symbolistami, wizjonera- 
mi, romantykami itd.), u innych — do metonimii. I tak np. Bunuel, Fel- 

| czy Godard bardzo często stosowali metafory obrazowe, znacznie 
rzadziej czynił to Antonioni, Visconti czy Welles, zawierzający jakby 
bardziej narracji nie rozrywanej od środka, ciągłej, linearnej. 


Otóż jeśliby popatrzeć na polską kinematografię z takiego punktu 
widzenia, to dominującą formą narracji okaże się ta oparta na me- 
taforze. Teoretycznie nie ma w tym nic złego, ale praktycznie ma to 
swoje mankamenty. Po pierwsze, naprawdę znaczące metafory two- 
rzą ludzie o dużym talencie poetyckim, co nie jest cechą nagminną 
wśród reżyserów, a po drugie właściwy odbiór tych filmów wymaga 
szczególnych predyspozycji od widzów, ich emocjonalnej, a przede 
wszystkim umysłowej sprawności. Nie bez kozery Eisenstein ten ro- 
dzaj montażu nazywał intelektualnym. No — można zaoponować — 
prawdziwie wielka sztuka nie może się oglądać na... Popatrzmy jed- 
nak na nasze przykłady. Żaden z naprawdę liczących się w sensie 
artystycznym filmów polskich nigdy nie miał masowej widowni, ta- 
kiej, jaką mieli „Krzyżacy* czy „Pan Wołodyjowski”. Niemal cała 
szkoła polska, zdominowana talentem Wajdy, chodziła w cuglach sym- 
boliki i kina metaforycznego. A później, kiedy przygasły metafory? 
Wojciech Has przebył pochyłą drogę od „Rękopisu znalezionego w Sa- 
ragossie” do „Sanatorium Pod Klepsydrą”, czyli od metafory znaczą- 
cej do nic nie znaczącej. Jerzy Kawalerowicz od „Matki Joanny” do 
pustej „Gry”. Andrzej Kondratiuk od metaforycznego zestawienia gę- 
sii junaków w „Dziurze w ziemi” do zgoła księżycowej fabuły „Skor- 
piona, panny i łucznika”, gdzie zestawiał wszystko z wszystkim, nie 
otrzymując w zamian żadnego sensu. Skoro zaś jesteśmy przy gęsiach: 
jak męczył się ze swymi metaforami Skolimowski, każąc swemu bo- 
haterowi w „Barierze” włazić na mur po gęś-symbol, czy parodię już 
tylko symbolu. A Witold Leszczyński ze swoim „Żywotem Mateusza” 
i końcem żałosnym. A cały nurt komediowy tak pięknie zaczęty fil- 
mem „Ewa chce spać”, jak nisko i w banale krąży całymi latami, 
uporczywie chwytając się żonglerki konwencjami, groteską, parodią 
i chce coś znaczyć i chce coś mówić widzowi. Tak rodzi się „Dzięcioł” 
albo inna „Godzina szczytu”, Trwa urokliwy kłus w kierunku lapidar- 
nego zamknięcia rzeczywistości w udatnej mietaforze i wciąż rzeczy- 
wistość przyprawia gębę tym wysiłkom, ujawniając abstrakcyjność 
i papierowość realizatorskich pomysłów. 


Rzeczywistości w filmie nie da się wyminąć, bez względu na inten- 
cje. Zarówno wtedy, gdy wynikają one z artystycznej potrzeby ducha, 
jak i z każdego innego powodu. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 
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amlet” Szekspira, podobnie 

jak wszystkie wielkie dzie- 

ła klasyków literatury, jest 

własnością ludzkość a 

więc — praktycznie ni- 

czyją. Oznacza to, że każ- 
dy ma do niego prawo, każdy 
może go rozumieć, widzieć i pre- 
zentować po swojemu. Żadna in- 
terpretacja nie powinna ani dzi- 
wić, ani gorszyć. Może się tylko 
podobać albo nie podobać. Myś- 
'lę, że to, co proponuje Carmelo 
Bene, może się nawet i podobać 
wielu widzom. 

Choć w filmie występują nie- 
mal wszystkie postacie dramatu 
Szekspira, nie jest to ani ekrani- 
zacja, ani adaptacja sztuki sce- 
nicznej. Założenie scenariuszowe 
jest następujące: trupa teatral- 
na wybiera się z „Hamletem” do 
Paryża i cała akcja filmu rozgry- 
wa się na tle rozgardiaszu pako- 
wania do skrzyń  rekwizytorni 
teatralnej; to co sie dzieie na ek- 


O jednego 
Hamleta mniej 


ranie jest pomieszaniem wątków 
scenicznych z wydarzeniami życia 
poza sceną, a osoby dramatu są 
równocześnie bohaterami wyda- 
rzeń nie tych, o których mówi 
sztuka, ale tych, które się dzieją 
w filmie, 

Carmelo Bene nie zamierza ani 
przedstawiać „Hamleta”" w swojej 
wersji inscenizacyjnej, ani też 
przenosić wątków szekspirowskich 
we współczesność. Wydaje się, że 
nie ma on żadnych propozycji dla 
widza w zakresie jakiegoś widze- 
nia „Hamleta” po nowemu. Cóż 
z tego, że robi on z księcia Ham- 
leta kierownika trupy teatralnej, 
który marzy nie o tym, o czym 
powinien marzyć Hamlet, ale 
tylko o sukcesie w Paryżu, Cóż 
z tego, że Poloniusz, miast trosz- 
czyć się o Ofelię, zabiera się do 
freudowskiej interpretacji dra- 
matu. Cóż z tego, że Laertes, za- 
miast pilnować siostry, jeździ do 
Paryża, aby się znosić z goszys- 


tami. To wszystko — choć dzi- 
waczne — może być dowcipne, 
ale niewiele ma wspólnego z ja- 
kąś interpretacją dramatu szek- 
spirowskiego. Reżyserowi bowiem 
wcale — jak się wydaje — nie 
zależy na odczytywaniu sensu 
dramatu. Idzie mu tylko o to, aby 
znaleźć pretekst do zorganizowa- 
nia widowiska w wielkim stylu. 
Na motywach „Hamleta”, oczy- 
wiście. 

A jest to widowisko rzeczywiś- 
cie w wielkim stylu. To znac: 
przy szerokim wykorzystaniu 
takich czynników jak barwa, 
kostiumy, ruch, nie licząc już 
wspaniałej kolekcji damskich 
pośladków, prezentowanych ze 
znawstwem, ale — co przyznać 
trzeba — ze smakiem. 

Cała ta rozrzutność barwnych 
i bogatych kostiumów, wymyśl- 
nych rekwizytów, urozmaiconej 
scenerii, to baletowe kompono- 
wanie wielu scen sprawia wraże- 


nie jakiejś rewii, albo fragmen- 
tów jakiejś operetki bez solo- 
wych arii, słowem widowiska, w. 
którym treść ogólna i dialogi nie 
odgrywają większej roli nie 
mają większego znaczenia, właś- 
nie, jak libretto w operetce. 
A ponieważ jest na co patrzeć, 
a w dodatku można od.czasu do 
czasu przypominać sobie dramat 
Szekspira — więc film Carmelo 
Bene może znaleźć chętnych wi- 
dzów. 

Reżyseria bardzo sprawna, zwa- 
żywszy zarówno konsekwentne 
trzymanie się karkołomnego w 
istocie pomysłu, jak i swobodę 
operowania tak różnorodnymi i 
nie przystającymi do siebie czyn- 
nikami, jak cytaty z Szekspira, 
stare kostiumy i współczesne żar- 
ty inscenizacyjne. Propozycji in- 
telektualnych wiele w tym wszy- 
stkim nie ma, ale jest i wiele 
dobrego smaku i ta godna za- 
zdrości swoboda w posługiwaniu 
się technologią widowiska filmo- 
wego. 

„O jednego Hamleta mniej” 
jest popisem żonglerki rekwizyta_ 
mi kultury, rekwizytami uświ: 
conymi stosowaniem od wieków. 
Ale żonglerem jest człowiek, któ- 
ry wyrósł nie tylko wśród rek- 
wizytów, ale i wśród treści starej 
kultury. Dlatego jego popis nie 
razi wyuczonym tylko rzemios- 
łem. Jest żartobliwym używaniem 

wartości, które się odziedziczyło. 


H STANISŁAW 
GRZELECKI 


UN AMLETO DI MENO, reż. Carmelo 
Bene, Włochy 


NAGRODY | ODZNACZENIA 


POLSKA, 1973 


Scenariusz według powieści Wacława 
Bilińskiego i reżyseria: JAN ŁOM- 
NICKI. Dłalogi: Wacław Biliński. 


Zdjęcia: Wiesław Rutowicz. Opraco- 
wanie muzyczne: Krystyna Tunicka- 
Palluth. Scenografia: Halina Dobro- 
wolska. Kierownictwo produkcji: An- 


drzej Olański. Wykonawcy: Maciej 
Rayzacher (por. Marcin Bednarczuk), 
Witold Dębicki (ppor. Michal Łaszew. 
ski), Krzysztof Kalczyński (Jarek Jac- 
kowski), Andrzej Szalawski (dr Rafał 
Jackowski), Barbara Wrzesińska (sio- 
stra Joanna Fontańska), Jadwiga Jan- 
kowska-Cieślak (siostra Krystyna), 
Wanda Łuczycka (Ciepluchowa), Bro* 
nisław Pawlik (dr Zanik), Witold Pyr- 
kosz (chor. Żurek), Tadeusz Łomnic- 
ki (sekretarz partii), Jan Englert 
(chor. Garstka), Halina Mikołajska 
(Maria), Bogusz” Bilewski (chor. Ry- 
szard Dunajczyk), Marian  Cebulski 


(przedstawiciel resortu), Bolesław 
Płotnicki (sołtys), Roman_ Wilhelmi 
(kpt. „Szpak”) i inni. Produkcja: 
PRF „Zespoły Filmowe” — Zespół 
ILUZJON. Barwny. Premiera w mar- 
cu br. 


Adaptacja powieści Wacława 
Bi kiego (nagroda w konkur- 
sie Wydawnictwa MON z okazji 
XXV-lecia Ludowego Wojska 
Polskiego). Akcja rozgrywa się w 
przyfrontowym szpitalu na Lubel- 
szczyźnie jesienią 1944 r. Losy 
trzech rannych, złączonych przy- 
padkowym sąsiedztwem na sali 
szpitalnej rzucone na tło skom- 
plikowanych wydarzeń tego okre- 
su. 
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Zajęci 


Drozdowsi 


Unifrance FILM, UPI, arch. Numer przekazano do drukarni 12.2.1974. 


Bożena Janicka, Maria Kaniewska, Zbignie 
Jan Olszewski, Maria Sierżęga, Janusz Skwara, Elżbicta Smoleń-Wasilew: 
afisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz.), Bogdan Zagroba. Opracowanie graficzne 
ki. Redakcja techniczna: Alina Wiślicka, Kazimierz Wojewoda. Redakcja nie zwraca rękopisów nie zam. 
Wydawca: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW „Prasa—Książka—Ruch". Noakowskiego 14, 00-666 Warszaw: 
prenumeraty udzielają wszystkie oddziały i delegatury RSW „Prasa—Książka—Ruch” oraz urzędy pocztow. 
pisemne zamówienie, prowadzi Centrala Kolportażu Prasy” i 
drukowe RSW „Prasa—Książka—Ruch”, Okopowa 58/72, 01-042 Warszawa. Indeks mr 35904. 

:E. Dannutelli, B. Davidson, E. George, E. Luxardo i F. Alessi, R. Sumik, J. Troszczyński, CAF, 
PRE Zespoły Filmowe, „Sowietskij Ekran”, 


Wydawnictw RSW _„Prasa—Książka—Ruch 


EOLOMEA 


NRD, 1972 


Reżyseria: HERRMANN ZSCHO- 
CHE. Scenariusz: Angel Wagenstein. 
Zdjęcia: Glnther Jaeuthe. Muzy” 
ka: Giinther Fischer. Scenografia: 
Erich Krilike i Werner Pieske. 
Kostiumy: Barbara Mólier. Wyko- 
nawcy: Cox Habbema (Maria 
Scholl), Iwan Andonow (Daniel 
Łagny), Wsiewołod Sanajew (pilot 
Kun), kolt Hoppe (Oli Tal), Petyr 
Słabakow (Pierre Brodski), Wolt- 
gang  Greese (przewodniczący), 
Benjamin Besson (Sima Kun), 
Hoiger Mahlich' (nawigator) i inni 
Produkcja: DEFA przy współpra- 
cy MOSFILMU (ZSRR) | Studiji za 


Jgralni Filmy (Bulgaria). Reżyse- 
ria dubbingu: Romuald Droba- 
czyński. Barwny. Dozwolony ed 11 
lat. Czas wyświetlania: 20 min. 
Premiera w marcu br. Tytul ory- 
zinalny: „Eolomea”. 


Film- fantastyczno-naukowy 
łączący wątki satyryczne z 
sensacyjno - kryminalnymi. Z 
orbitalnej stacji kosmicznej 
zbudowanej przez młodych 
„kontestatorów” wyrusza wy- 
prawa na poszukiwanie istot 
rozumnych w odległym gwiaz- 
dozbiorze. 


WĘGORZ ZA 300 MILIONÓW 


WŁOCHY, 1971 


Reżyseria: SALVATORE SAMPE- 
RI. Scenariusz: Salvatore Samperi 
i Aldo Lado. Zdjęcia: Franco di 
Giacomo. Muzyka: Fiorenzo Carpi 
Wykonawcy: Lino Totfolo_ (Biss), 
Mario Adorf (strażnik połowów), 
Gabriele Ferzetti (Vasco), Ottavia 
Piccolo (Marguerita), Senta Berger 
(hrabina) i inni. Produkcja: Pan- 
ta Cinematografica. Barwny, Doz- 
wołony od 16 lat. Czas wyświetla- 
nia: 108 min. Premiera w marcu 
br. Tytuł oryginamy: „Un'anquilia 
da trecento milioni”, 


Dramat kłusownika z rozle- 
wisk w pobliżu Wenecji, wpa- 
dającego w pułapkę zastawio- 
ną przez młodą  narkomankę, 
usiłującą wyłudzić okup za 
sfingowane porwanie. Film 
nasycony satyrycznymi obser- 
wacjami życia 'włoskiej pro- 
wincji; jego autorem jest twór- 
ca „Dziękuję ciociu”. 


ZIELONA ŚCIANA 


Scenariusz i reżyseria: ARMANDO 
ROBLES GODOY. Zdjęcia: Mario 
Robles Godoy. Muzyka: Enrique 
Pinilla. Wykonawcy: Julio Ale- 
món (Mario), Sandra Riva (Deba), 
Rśul Martin (Romulo) oraz miesz- 
kańcy wioski Tingo Maria. Pro- 
dukcja: Amaru S. A. — Produc- 
ciones Cinematograficas del Peru. 
Barwny. Dozwolony od 14 lat. Czas 


Klaczy 


Towaro' 


Maciej Żbikowski. 


wyświetlania: 123 min. Premiera w 
marcu br. Tytuł orypinalny: „ka 
muralla verde”. 


Realistyczny opis życia mło- 
dego małżeństwa, przenoszą- 
cego się ze stołecznej Limy w 
dżunglę, by tam pracować na 
plantacji. Obraz ukazuje dziel- 
ność i poświęcenie pionierów, 
demaskuje także bezduszność i 
biurokratyzm urzędników. 
Film odznaczony Medalem 
CIDALC w Karlowych Wa- 
rach (1970). 
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RĘKA W RĘKĘ 
Z PODZIEMIEM 


Film Sidneya Lumeta „Serpico” przed 
stawia z calą otwartością korupcję w 
środowisku _ nowojorskich _ policjantów 
Tytulowy bohater filmu, Frank Serpico 
Jest postacią autentyczną — po jedena- 
stu latach slużby zdecydowal się zdema- 


skować powiązania swoich szefów z 
przestępczym podziemiem, Zaplacii za 
to dobrowolnym wygnaniem: otrzymał 


emeryturę I mieszka dziś w Szwajcarii, 
ale jego nistoria posłużyła za temat 
książki Petera -Maasa, Scenariusz fllmu 
napisali na jej podstawie Waldo Salt 
(„Nocny kowboj”) | Norman Wexler, a 


rolę Serpico objął A£ Pacino, po „Ojcu 
chrzestnym uważany za czolowego 
uktora mlodego pokolenia, „Sugestywna 


osobowość Pacino dominuje "w filmie — 
pisze recenzenć wVariety, — Aktor od- 
daje znakomicie idealizm szeregowego 
pollejanta, Który przekształca się we 
frustrację i cynizm w miarę, jak przed 


AI Pacino w filmie „,Serpico'” 


jego oczyma odsłania się machina biu- 
rokratyzmu 1 korupcji.» Fllm byl kręco- 
ny niemal w całości na ulicach Nowego 
Jorku, ale rosnące koszty spowodowały 
Że producent Dino de Laurentiis usunął 
młodego reżysera Johna Avildsena | za- 
stąpił go Sidneyem Lumetem, „Lumet 
znany był dotychczas — stwierdza 
»Variety« — raczej z intelektualnych m. 
lodramatów. W tym fllmie jednakże wy- 
kazał talent sprawnego prowadzenia bru- 
tainej, obfitującej w wydarzenia akcji, 
nie tracąc z oczu jej zawartości myślo” 


wej. Był to zawsze najlepszy sposób 
przekazyw: nowych idef masowej pu- 
bliczności, niewielu twórców w 

zdaje soble z tego 


Ann Turkel i Richard Harris w 
mle „9 i 44 setne procent śmierc! 


W PARU SŁOWACH 


Richard Harris („Bunt na Bounty”) 
występuje z debiutującą Ann Turkel w 
tilmie Johna Frankenhelmera „99 i 44 
setne procent śmierci”, ale coraz wię* 
cej czasu poświęca pisarstwu. Kończy 
właśnie autobiograficzną Książkę „Ja 
pośród swoich dni”, wydał powieść 
„Flanny o pierwszej dziesięć” i zbiór 
„Klucz w głowie". 


* 


Szwedzki przemysł filmowy obawia 
się konkurencji telewizji, Która wy: 
świetla rocznie 250 filmów  fabular- 
nych. Rozmowy w sprawie ogranicze- 
nia tej ilości nie dały na razie rezul- 
tatów. 

* 


Również w NRF aktywność telewizji, 
która tylko w plerwszym programie 
wyświetli tego roku 155 filmów, w 
tym 135 premierowych, stawia pod 
znakiem zapytania oplacainość kin. 
Wiaściclele sal ratują się pornografią... 


* 


Klasyczną już powieść 
naukową Aleksego Tolstoja „Aellt 
przeniesioną na ekran w latach dwu* 
dziestych przez Jakowa Protazarówa, 


fantastyczn 


filmuje obecnie Grigorij  Czuchraj 
yste niebo”, „Ballada o żołnie- 
rzu”). 
* 


Joel Grey, znakomity Mistrz Ceremo- 
nil z „Kabaretu”, występuje w fllmie 
sensacyjnym „Czlowiek na wirażu”. 


Joel Grey i Liza Minnelii na uroczy- 
stości wręczenia Oscarów w 1973 r. 


Pechowiec w świecie techniki 


Domorosły racjonalizator, którego osacza nowoczesna i nic zawsze 
mu posłuszna technika — oto bohater filmu Oldficha Lipsky'cgo „Wy- 
soka faza”. Będzie to, oczywiście, komedia, ale utrzymana w specy- 
ficznym stylu popularnego w CSRS teatru Cimrmana. Scensrzystami 
są stali aktorzy tekstów dla tego teatru: Zdenek Svórik i Ladislav 
Smoljak. 

— Oldfich Lipsky zwrócił się do nas z prośbą o scenariusz — mówi 
Zdenćk Syćrśk — i chociaż nie mieliśmy dotąd nic tospólnego : filmem, 
zamówienie przyjęliśmy. Trochę się obawiamy, że la część publiczności, 
która zna i lubi typ humoru naszego teatru, poczuje się rozczarowana .. 
Chcieliśmy stworzyć „zwariowaną” komedię złożoną z dowcipów si- 
tuacyjnych | gagów — nieoczekiwanych i oczekiwanych: oczekiwanych 
w tym znaczeniu, że trzymamy się pewnych reguł yutunku 

— Przenosimy na ekran typ humoru raczej teatralny — dodaje La- 
dislav Smoljak — 1 dlatego konieczny jest reżyser znający na wylot 
limowe rzemiosło. Olarich Lipski jesi takim twórcą | cierpliwie 
iespólpracuje z nami-laikami na tym polu. Mamy też szczęście, ie 
operatorem jest Jaroslav Kucera, artysta, który potrafi w raz 
trzeby uczynić kamerę „niewidoczną”, pozostawiając pole do popisu 


aktorom. 
Akcja „Wysokiej fazy” rozgrywa się na pograniczu fantazji | rzeczy- 
wistości. Role główne grają: Ludek Sobota | Marta Vanćurova; w epi- 


zodzie pojawiają się także obaj scenarzyści, 


tować”, Łarisa Malowannaja jest z 
wyksztalcenia nauczycielką, ukoń 
czyla także wydzial reżyserii te 
tralnej I wraz z całym swoim 
rocznikiem ze szkoły wyjechała nA 
daleką Syberię, do Krasnojarska, 
aby zalożyć Teatr im. Komsomolu. 
Tam odnalazła swoje prawdziwe 
powołanie; aktorstwo. Z upodoba- 
niem gra postacie współczesnych 
kobiet — mądrych | wrażliwych, 
wymykających się jednoznacznej 
ocenie. Jej najnowszy film 
cymistrz”, dramat psychologiczny 
roztrywający sie w _ środowisku 
szachistów, wszedł właśnie na €- 
krany kin radzieckich, 


Wd _ teatralnej publiczności w 
Leningradzie cieszy się takim 
powodzeniem, że często jej nazwi- 
sko na afiszu decyduje o wybra- 
niu się do teatru. Ale | w filmie 
zagrala klika interesujących ról — 
między innymi Katerinę w nie- 
dawno wyświetlanym u nas dra- 
macie lotniczym „Pozwólcie star- 


Łarisa 
Malowannaja 


zen 


FRANCOIS TRUFFAUT 
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KINEMATOGRAFIKA * Jan Młodo 


JUBILEUSZ GIGANTA 
50 lat Mosfilmu 


W roku 1827 na Wzgórzach Woroblowskich w pobliżu wioski 
Polylicha rozpoczęto budowę czterech niewielkich hal zdję- 
clowych dla realizacji niemych wówczas jeszcze fllmów. A 
przedtem? — „Wszystko zaczęło się na plętorku starej kamie 
nicy, w ciasnym aielier, przypominającym dosyć nędzny zi- 
klad fotograficzny z solidną, ale nieruchawą kamerą typu 
„Eclatr” — wspomina reżyser Grigorij Aleksandrow. Nowa 
wytwórnia powstala z połączenia dwóch innych, 24 stycznia 
1924 r. na ekrany wszedi jej pierwszy fllm „Na skrzydłach w 
kórę” Borysa Michina, także pierwszego dyrektora; wkrótce 
potem Siergiej Elsensteln nakręcił tu „Strajk” | „Pancernika 
Potlomkina”. Nazwę „Mostllm” wytwórnia otrzyniała w róku 
1935, a niedlugo potem w czołówkach fllmów poczęła uk 
zywać się słynna rzeżba robotnika | kolchożnicy z młotem 
1 sierpem w wyciągniętych w górę rękach — na tle krzyżu- 
jących się na niebie światel reflektorów, W latach wojny WY- 
twórnia przeniosła xię do Ałma-Aty, gdzie powstał m. in. 
monumentalny „Iwan Groźny”. Dziś „Mosfilm” jest jedną % 
największych wytwórni filmowych w'śwlecie; na 54 hekta- 
rach zbudowano trzy zespoły hal zdjęciowych, cztery znakó- 
micle wyposażone studia dźwiękowe, ogromne zaplecze iech- 
niczne, Pracuje tu ponad 3 tysięcy specjalistów. Przez halo 
Mosflimu przewinęły się całe pokolenia wybitnych artystów, 
których dzielem są fllmy tworzące zrąb historii radzieckiego 
kina, Teraz „Mosfllm” produkuje ponad 35 filmów rocznie 
— przede wszystkim obrazy współczesne, alo także wielkie 
widowiska Kostiumowe | batalistyczne, Rok 1974 znaczyć 
będą fllmy Igora Tałankina, Jurija Ozierowa, Wasyla Szuk- 
szina, Julija Karasika i innych znanych reżyserów. Pojawią 
się nowe filmy sensacyjne i komedie. Jublleuszowy rok 
dzialalności „Mostllmu” będzie ambitny i pracowity, a uczei to 
także dokument poświęcony dziejom wytwórni, w którym 
raz jeszcze można będzie obejrzeć kadry z klasycznych dzieł 
skladających się na jej bogaty dorobek. 


